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Vorrede. 



xHiin rascher Tod hat das Vorhaben S. W. Dehn's, seine Lehre 
vom Contrapunkt selbst herauszugeben, vereitelt. 

Dass ich es übernommen habe, das vorliegende Werk nach 
hinterlassenen Abhandlungen von Dehn und aus der Erinnerung 
an seine mündlichen Unterweisungen zusammenzustellen, hat 
seinen ersten Grund in dem dringenden Wunsche von vielen 
seiner Verehrer, die es schmerzlich bedauerten, dass er über 
einen der wichtigsten Theile seines Wirkens keine genügenden 
Aufzeichnungen hinterlassen. Ich selbst theüte dies Bedauern 
in hohem Grade, und da ich, einer seiner letzten Schüler, seine 
ganze Weise zu unterrichten noch recht gegenwärtig im Geiste 
hatte, unternahm ich, durch wohlwollenden Zuspruch Verstan- 
diger ermuthigt, die Arbeit, von der ich nur wünsche, dass 
Dehn's Schüler sie als eine getreue Wiedergabe seiner Lehre an- 
sehen mögen. 
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Der Unterricht Dehn's war entschieden positiv. Alle Lehren, 
die er gab, alle Vorschriften wusste er mit vielen Beispielen 
aus den Classikem zu belegen, und gab dadurch seinem Unter- 
richte eine Lebendigkeit, die seinen zahlreichen Schülern unver- 
gesslich ist. Es wird von Manchem gerügt werden, dass Dehn 
mit dem zweistimmigen Satze begann, und nicht mit dem ein- 
stimmigen, mit einer Abhandlung von der Melodie. Er pflegte 
aber mit Hattheson zu sagen: „Melodiker — wird nur von Gottes 
Gnaden"; und in der Th?it, ^o interessant es auch ist, die Ge- 
setze der Melodie zu ergründen, — von praktischer Bedeu- 
tung für den Unterricht ist eine Lehre von der Melodie nicht; 
denn wehe dem Componisten, dem dieses Capitel nicht in der 
Seele lebendig }§p. Alle unsere grossen Meister haben eine 
tüchtige Schule ji^e^ Contr^^pupkts durchgemacht; es ist ab^ zu 
bezweifelp, jjas^ e^per von ijjnen „in 4er Melodie jai^iter- 
richtet wurd.ef*. Darüber yers§,iunte D|öhn es nirgends? treffende 
Bßmerkunpn ül^er Eythniijk und Tonfall zu machen, iiy^o sich 
gQüa^e an eiuejn p^ispiel^ pas^iende Gelegeiihpit fgji^. Um den 
Spbpl^r nicbt zu ermüden, unterbrach er von Zeij; z]i Zeit den 
systematische» J^ßhrg^ng, und Uesg freiere Compositionen i^uf 
Grundlage (Jes.bis dahip Jlrlernten ausführen; seiflp gesunde • 
l^jik darüber war impxer ein »euer Sporn f(ir dßn Jiförneaden. 
l^X traf stets den Nagel ^iif ^^n J^oft^ und wusst;e mit. Ent- 
schiedenheit »achzuwe^^e»!} wp Mängel warßn, u»4 wie sich 
|J^]pen abhalfen Hess. — S.9 u»tierbiracl} pr auc^i 4^© Lehr« 
von ^^j^ Iip^tipupR, indeiiji er ßinen ThßU dißSßr P^^iplin vpr 
den doppelten Contrapunkt setzte; er machte es däfdiurc^ Wög- 
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lieh, dass der Schüler auch schon vor Kenntniss dieser letzteren 
Schreibart, selbstständige Compositionen, Duetten u. s. w. arbei- 
ten konnte. 

Was nun das Material betriflFt, das mir zur Bearbeitung vor- 
lag, so bestand dies, ausser einzelnen Abhandlungen über den 
einfachen Contrapunkt, den Canon und die Fuge, in einer aus- 
führlichen Abhandlung über doppelten Contrapunkt sammt Bei- 
spielen, welche ich fast wörtlich hier aufnehmen konnte. Diese 
bildet das Cap. IIL des vorliegenden Buches.. 

Ich habe mich nun bemüht, nach diesem handschriftlichen 
Nachlasse und aus der Erinnerung möglichst getreu den ganzen 
Dehn'schen Unterricht zu reconstruiren, um so einigermassen 
lebendig in dem Leser dieses Werkes die Anregung zu erwecken, 
die wir, Dehn's Schüler, in so reichem Masse aus seiner münd- 
lichen Unterweisung schöpften. Ich habe den Text kurz zu 
fassen gesucht, und gebe als das Wesentliche eine Auswahl guter 
Beispiele, (meist aus Paolucci), wie Dehn auch stets auf diese 
das Hauptgewicht legte; denn, sagte er. Regeln sind nicht will- 
kürliche Satzungen, sondern die durch das Gehör bestimmten 
Bedingungen zum Wohlklang und die Summe der Erfahiningen, 
welche uns unsere grossen Meister hinterlassen und vermacht 
haben; aus derenWerken erkennen wir erst die Gesetze des 
Schönen und vermögen sie daraus abzuleiten; deshalb studiren 
wir am Besten an der Quelle der Regeln, an den Meister- 
werken selbst. 

Es wird mir sehr lieb sein, von verständigen Männern eine 
offene Kritik zu erfahren; namentlich bitte ich Dehn'sche Schüler, 
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welche in irgend einem Punkte dieses Werkes Abweichungen 
von unseres Lehrers Ansichten entdecken sollten, — oder welche 
mir sonst geeignete Verbesserungen, Erweiterungen oder Kür- 
zungen vorzuschlagen hätten, mich ihres Raths theilhaftig wer- 
den zu lassen, damit ich denselben, bei etwanigen künftigen 
Auflagen des Buchs, benutzen kann. 

Mainz, im August 1858. 

Bernhard Scholz. 
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Lehre vom Contrapunkt. 



Einleitung. 

Die Lehre vom Contrapunkt behandelt den melodischen Theil der 
Tonkunst, während die Harmonielehre sich vorzugsweise mit dem Bau 
der Accorde, ihrer Behandlung, ihren Verbindungen unter einander 
beschäftigte. Die Kunst des Contrapunkts - vor dessen blossem Namen 
schon so viele Musikdilettanten, wie vor dem Inbegriff aller Trocken- 
heit und Langeweile zurückschrecken - ist wesentlich nichts Anderes, 
als die Kunst, mehrere Melodieen selbstständig neben einander herzu- 
zuführen, so dass deren Zusammenklang zugleich eine gute Harmonie 
gibt. 

Die Benennung Contrapunkt entstand gegen das Ende des 14ten 
oder zu Anfang des 1 5ten Jahrhunderts. Man bezeichnete zu jener Zeit 
die Noten durch Punkte auf Linien. „Contrapunkt" bedeutete also 
„Contra note", d.h. Gegen -Note, — eine Note, welche gegen eine 
schon vorhandene, gegebene Note gesetzt wird; und „Contrapunk- 
tir en" im engsten Sinne heisst gegen eine Reihe von gegebenen Noten, 
gegen eine vorhandene Stimme oder Melodie, eine zweite Reihe, Note 
gegen Note , y^punctum contra punctum^ setzen. 

Bei den üebungen zur Harmonielehre, im Generalbass, wurde dem 
Schüler immer eine Bassstimme, beziffert oder unbeziffert gegeben, 
über welche er eine gute Harmonie zu setzen hatte, mit*"nur soviel 
Rücksicht auf die Führung der einzelnen Stimmen, als unumgänglich 
nothwendig war, um das Ohr nicht zu beleidigen. Bei den üebungen 
im Contrapunkt tritt das umgekehrte Verhältniss ein: die Führung der 
Stimmen, das melodische Element ist die Hauptsache, und die Har^ 
monie ist nur die Grundlage, welche nie um ihrer selbst willen, sondern 
eben nur als — freilich unerlässliche — Bedingung des Wohlklangs 
für das gleichzeitige Ertönen mehrerer selbstständiger Melodieen in 
Betracht kommt. Auch wird dem Schüler im Contrapunkt nicht immei' 
eine Bassstimme zur Bearbeitung gegeben, sondern irgend eine einfache 

Dehn, Contraponkt. 1 
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Melodie, y^cantus firmtia^ ^ oder ^cantofermo^ genannt, welche sowohl 
Ober-, Mittel- als auch Bassstimme sein kann. 

Die Benennung y^canto fermo^ für diese Melodieen ist auf folgende 
Art zu erklären : Zuerst sammelte der Mailändische Bischof AmbrosiuB 
im 4ten Jahrhundert n. Chr. die bis dahin in der Kirche üblichen Melo- 
dieen, welche, da sie nicht notirt wurden, vielen willkührlichen Ab- 
änderungen unterlagen und sich bald so von ihrem Originale unter- 
schieden , dass sie gar keine Aehnlichkeit mehr mit diesem hatten. Im 
7ten Jahrhundert fühlte der Pabst Gregor der Grosse sich bewogen, 
eine neue Sammlung solcher Melodieen zu veranstalten, die er als un- 
abänderlich in einem eigenen Buche, Antiphonarium , notiren Hess. 
Dies Buch wurde am Altar St. Peters befestigt und galt in Rücksicht 
auf den Kirchengesang als einzige Norm. Die Melodieen selbst erhielten 
den Namen „cantu8 firmuB^^ woraus später das italienische y,canto 
fermo^ wurde (cantus romanus, cantus planus, cantus choralis). 
Wegen ihrer Einfachheit in jeder Hinsicht wurden sie später als Grund- 
lage für die ersten Uebungen im Contrapunkte gewählt, und man nannte 
dann im Allgemeinen jede gegebene Melodie, zu welcher contrapunktirt 
werden sollte y^canto fermo.^ 

In den älteren Lehrbüchern wird der Contrapunkt mit Rücksicht auf 
die verschiedene Zeitdauer der Noten in den contrapunktirenden Stim- 
men, und nach deren Verhältniss zu den Noten des canto fermo ein- 
getheilt. 

Man unterschied: 

1. gleichen Contrapunkt (contrappunto semplice), (contrapunctus 
aequalis), in welchem gegen jede Note des canto fermo eine solche 
von gleichem Zeitwerthe, also strengstens: punct contra punctum ge- 
setzt wird; 

2. ungleichen Contrapunkt (contrappunto diminuto), (contrapunctus 
inaequalis), in welchem zu jeder Note des canto fenno mehrere No- 
ten gesetzt werden, welche zusammengenommen den Werth der gege- 
benen Note ausmachen; 

3. zusammengesetzter Contrapunkt (contrappunto composto), ist 
endlich derjenige zwei - oder mehrstioimige Satz , dessen Stimmen alle 
so figurirt sind, dass in keiner ein eigentlicher canto fermo zu erkennen 
ist, und man daher nicht mit Rücksicht auf die verschiedene Zeitdauer 
der Noten die contrapunktirenden Stimmen vom canto fermo unter- 
scheiden kann. 

Diese Eintheilung des Contrapunkts ist nach und nach abgekonmien. 
Es sind jedoch aus ihr die weiter unten näher zu besprechenden soge- 
nannten „Gattungen" entstanden. 
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Die heutige Eintheilung des Oontrapunkts bezieht sich hauptsächlich 
auf ein unter den verschiedenen Stimmen beobachtetes Verhältniss, in 
Folge dessen die Stimmen hinsichtlich ihrer Lage gegen einander nur 
eine ein- oder mehrfache Anwendung zulassen. 

Ist nämlich ein zwei- oder mehrstimmiger contrapunktischer Satz 
so abgefasst, dass er nur in der ersten ursprünglichen Lage der Stim- 
men gegen einander zu gebrauchen ist, und diese nicht derart abgeän- 
dert werden kann, dass die Unterstimme zur Oberstimme, diese zugleich 
zur Unter- oder Mittelstimme u. s. w. wird, so ist dieser Satz im ^ein- 
fachen Contrapunkt** geschrieben. 

Lässt dagegen ein zweistimmiger Satz eine derartige Versetzung 
der Stimmen zu , dass die ursprüngliche Oberstimme als Bassstimme 
erscheinen kann, während zu gleicher Zeit die ursprüngliche Unter- 
stimme als Oberstimme auftritt, so ist ein solcher Satz im „doppelten 
Oontrapunkt** abgefasst, und zwar je nach dem Intervall, in welchem 
die Versetzung geschieht, im „doppelten Contrapunkt der Oc- 
tave, Terz oder Decime, Quinte u. s. w.**, wie dies am betreffen- 
den Orte genauer ausgeführt werden soll. 

Es erklärt sich aus dem bisher Gesagten von selbst, wann man von 
einem drei- und vierstimmigen Satze sagt, er sei im „drei- und 
vierfachen Contrapunkt** geschrieben. Was unter „doppeltem, 
dreifachem, vierfachem und gemischtem", sowie unter „künst- 
lichem*' Contrapunkt verstanden wird, soll ebenfalls weiter unten er- 
klärt werden. 

Wir theilen den Contrapunkt also gegenwärtig ein in: 

1. einfachen, 

2. doppelten, 

3. dreifachen, 

4. vierfachen, 

5. doppelt, drei- und vierfach gemischten, 

6. künstlichen Contrapunkt. 

Um in der Lehre vom Contrapunkt dem Schüler nicht blos strenge 
Schularbeiten im engsten Sinne des Worts aufzuerlegen, so werden 
nach der Besprechung jeder einzelnen Abtheilung immer einige Com- 
positionsgattungen vorgeführt werden , welche auf Grundlage des Vor- 
hergegangenen ausführbar sind , und dem Lernenden sogleich die prak- 
tische Anwendung des Erlernten darthun. 

So folgt z. B. nach der Lehre vom einfachen Contrapunkt die Lehre 
von der Imitation und vom zweistimmigen Canon. Der Schüler wird 
sodann Muster von Duetten, Terzetten u. s.w. vorfinden, nach deren 
Vorbild er sich in diesen Compositionsgattungen versuchen kann. 
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Auf die Lehre vom doppelten und mehrfachen Contrapunkt folgt die 
Lehre von den mehrstimmigen Canons, und darauf die von der Fuge. 

Dass der fünf-, sechs- und mehrstimmige Satz, obwohl oft zum 
einfachen Contrapunkt gehörig, erst ganz am Schlüsse behandelt wird, 
hat darin seinen Grund, dass man, um mit Erfolg in dieser Schreibart 
zu componiren, erstens überhaupt schon eine grosse Fertigkeit in 
contrapunktischer Technik besitzen, und zweitens, wenn auch nicht 
immer, doch häufig, das in den übrigen Lehren Vorgekommene an- 
wenden muss. Wenn man daher auch recht wohl einen achtstimmigen 
Satz ohne Kenntniss des doppelten u. s. w. Contrapunkts , der Imita- 
tionen und anderer Hülfsmittel anfertigen kann , so hiesse es doch nur 
den Lernenden zu schlechten Arbeiten verleiten, ihn irre führen, — 
wenn man ihn, ehe er jene Lehren kennt, achtstimmig schreiben liesse, 
da er ja doch nicht gewandt genug wäre, sich frei zu bewegen, und 
man ihm nicht das ganze Gebiet des achtstimmigen Satzes mit seinem 
Reichthum an Mitteln erschliessen könnte. 

Mit der Lehre von diesen vielstimmigen Sätzen schlieset die eigent- 
liche Lehre vom Contrapunkt. 
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Capitel I. 
Lehre vom ein&chen Contrapunkt. 

W^ie bereits oben gesagt wurde , legen wir den üebungen inoi Contra- 
punkt einen canto fermo zu Grund. Wir theilen in der Art, wie die 
Alten den Contrapunkt in gleichen und ungleichen u. s. w. ein- 
theilten , den Contrapunkt ebenfalls mit Rücksicht auf die Anzahl der 
Noten, welche gegen eine des canto fermo gesetzt werden in ^fünf 
Gattungen* ein. Viele moderne Musiker brechen den Stab über die 
„Gattungen" und werfen sie in die Rumpelkammer der überwundenen 
Standpunkte. Wir können uns jedoch nicht entschliessen einen Lehr- 
gang aufzugeben, der sich lange Zeit als so nützlich bewährt hat, und 
in welchem die trefflichsten Contrapunktisten gebildet worden sind. Es 
ist ja nicht die Rede davon, in diesen Gattungen besondere Composi- 
tionsstyle festhalten zu wollen. Davon sind wir weit entfernt. Doch be- 
haupten wir, dass der Schüler, welcher fleissig die Gattungen durch- 
gearbeitet und sich Fertigkeit im Contrapunktiren unter so strengem 
Zwang erworben hat, mit doppelter Leichtigkeit alle anderen Disciplinen 
bewältigen wird I 

So möge sich der Lernende durch die anscheinende Dürre und 
Trockenheit dieses Lehrgangs nicht beirren lassen; er wird bald an der 
Freiheit seiner Technik den Nutzen der erst strengen Regel erkennen. 
Wir theilen den einfachen Contrapunkt also ein in : 

Erste Gattung. Note gegen Note. 

Zweite Gattung. Zwei Noten gegen eine. 

Dritte Gattung. Drei, vier, sechs und mehr Noten gegen eine. 

Vierte Gattung. Gebundener Contrapunkt. 

Fünfte Gattung. Verzierter Contrapunkt. 

A. 

Einfacher Contrapunkt zu zwei Stimmen odei' 
zweistimmiger Satz. 

§.1. 
Erste Gattung. 

Hote gegen Kote. 
In dieser Gattung erhält der Contrapunkt zu jeder Note des canto 
fermo eine Note von gleicher Zeitdauer. 
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In der antiken Schreibart, in welcher die berühmten Compositionen 
von Palestrina, Orlando di Lasso und deren Zeitgenossen componirt 
sind, und deren wir uns noch heute am besten bedienen, wenn wir 
Sätze a capella, d. h. für Singstimmen allein zu kirchlichem Gebrauche 
schreiben wollen, dürfen die beiden Stimmen nur Consonanzen bilden; 
jedoch ist es zweckmässiger, mehr unvollkommene Consonanzen (Terz, 
Sexte), als vollkommene (Quinte, Octave) zu gebrauchen. 

Weil die Stimmen sich nicht rythmisch von einander 
unterscheiden, so kann, um dennoch den möglichsten 
Unterschied hervorzubringen, da die beiden Stimmen 
selbstständige Melodieen repräsentiren sollen, auf ver- 
schiedene Bewegung derselben gesehen werden. Man ent- 
ferne die beiden Stimmen gewöhnlich nicht über eine De- 
cime von einander, da der Satz sonst leer klingen würde; 
man vermeide beim Contrapunktiren eine Reihe von Tönen, 
welche einen gebrochenen Accord bilden. Das Verbot der 
Quinten- und Octavenparallelen versteht sich von selbst. 
Verdeckte Quinten können hie und da in der Weise, wie sie 
in der Harmonielehre erlaubt wurden, stattfinden. Am 
besten schreitet man jedoch in vollkommene Consonanzen 
durch Seiten- oder Gegenbewegung; z. B. 




8 ' 8 ^ " ^ 8 

Man vermeide übel auffallende Querstände aller Art, 
so auch die sogenannten unharmonischen Querstände (mi 
contra fa), über welche ebenfalls bereits in der Harmonie- 
lehre gesprochen wurde. Aus diesem Grunde ist die un- 
mittelbare Folge von zwei grossen Terzen, die um einen 
Ton weiter schreiten, nicht zulässig, z. B. 



(i 



ffe 



Ebenso sind solche Fortschreitungen untersagt, wodurch 
zwei, fremde Tonarten charakterisirende Intervalle, un- 
mittelbar nach einander gehört werden, z. B. 



{^ 



^ 



Es sind ferner alle unsangbaren Fortschreitungen verpönt. 



Efe 
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Alle diese (mit gesperrter Schrift gedruckten) Vorscliriften sind für 
den zweistimmigen Satz überhaupt anwendbar. Bei den Alten sollte 
die Anfangs- und Schlussnote jeder Stimme eine vollkommene Conso- 
nanz der Tonart sein. Sie begannen und schlössen ihre Sätze also ent- 
weder mit der Quinte , der Octave oder dem Einklänge der Tonart , in 
welcher der Satz stand. Heut zu Tage genügt es, wenn der Anfang und 
Schluss eines Satzes deutlich die Tonart desselben bestimmt, und wir 
dürfen z. B. getrost mit der Terz derselben schliessen, wenn nur die 
Bassnote den Grundton angibt. 

Die Alten verboten auch noch : 




weil dadurch die falsche Quinte fühlbar wurde (welche jedoch in mo- 
derner Schreibart frei gebraucht wird); ferner untersagten sie Fort- 
schreitungen wie: 




^ ^^i^a^ 



ebenfalls wegen der Querstände. 

Beispiel in alter Schreibart. 

Canto fermo. (Choral.) 




i^g^g^ ^L-gitoJ-p r d^E^j.^^ 



In diesem Beispiele beginnt die Oberstimme mit der Quinte, die 
ünterstimme mit der Prime der Tonart ; der Abschluss des Beispiels 
findet in beiden Stimmen in der Prime statt. Quinten und Octaven sind 
überall nur durch Gegen- oder Seitenbewegung eingeführt. 

Im modernen Contrapunkt haben wir viel mehr Freiheiten. So 
können wir in dieser Gattung schon Dissonanzen gebrauchen, wenn sie 
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nur ihre regelmässige Auflösung und Fortschreitung haben. Wir müssen 
uns allerdings noch auf diejenigen beschränken, welche wir, gewisser- 
massen als Repräsentanten eines selbstständigen dissonirenden Haupt- 
Accords, frei eintreten lassen können, z. B. kleine Septime (Dominant- 
Accord), grosse Secunde (Secund- Quart -Accord), falsche Quinte (ver- 
minderter Dreiklang) u. s. w., während wir die grosse Quarte, als 
zufällige Dissonanz, nur im Durchgang oder mittels einer Bindung 
einführen, und deshalb erst in den folgenden Gattungen anwenden 
können. 



m 



E 



^i 



gq^^^# fe^Eg 



Man ersieht aus diesem Beispiele, dass im zweiten Takte eine Disso- 
nanz, die falsche Quinte, in einer Stimme sogar springend eintreten 
kann, und dass es genügt, sie in der andern Stimme stufenweise ein- 
zuführen. 

Mit Ausnahme der kleinen Septime , welche sich in der Oberstimme 
stufenweise abwärts bewegt, während der Bass eine Quinte abwärts 
oder eine Quarte aufwärts springt, z. B. 

I 






um in die Terz aufzulösen, und mit Ausnahme der grossen Secunde, 
welche sich auf umgekehrte Art in die Sexte auflösen kann , z. B. 




müssen alle andern Dissonanzen durch stufen weis es Fortschreiten 
in beiden Stimmen, a), oder in der dissonirenden Stimme, während die 
andere auf derselben Note bleibt, b), aufgelöst werden; z. B. 

a) . b) 




Es können aber statt dieser regelmässigen Auflösung sogar hie und 
da Trugfortschreitungen stattfinden. 
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In diesem Beispiele erfolgt statt der regelmässigen Auflösung der 
verminderten Septime in die Quinte, eine Trugfortschreitung, indem 
beide Stimmen 72 Ton abwärts schreiten. 

Solche Trugfortschreitungen sollen aber nur als seltene Ausnahmen 
vorkommen, wie denn überhaupt der freie Gebrauch der 
Dissonanzen in contr ap unktisch er Schreibart nur ein spar- 
samer sein soll, da durch zu häufig bedingte Fortschrei- 
tungen die Freiheit der Stimmenbewegung, der Melodie 
gefährdet wird. 

Auch chromatische Gänge und chromatische Fortschreitungen 
sollen nur hie und da stattfinden, da sonst die Stimmführung eine 
„heulende" werden würde. 

Beispiele in freierer (heutiger) Schreibweise. 
Canto fermo. ,,-^, 




^j^^r^^r^^^F^^^ 



^ 



- O (O 



-^^^^ 



zjs: 



-f» 



^B 



3SZS 



mt 






Der canto fermo liegt in der Oberstimme. Ein kurzer chromatischer 
Gang in der ünterstimme (Takt I.) hilft über die Monotonie des canto 
fermo , der auf der Note h liegen bleibt. Im zweiten Takte begegnen 
wir zweien stufenweise eingeführten, wohl aufgelösten Septimen (einer 
Dominant-, und einer verminderten Septime). Vom 4ten auf den 5ten 
Takt ist eine verdeckte Octavenfortschreitung , welche jedoch erlaubt 
ist. Im 5ten Takte ist eine Secunde, welche sich regelmässig in der 
ünterstimme abwärts schreitend auflöst, während die Oberstimme auf 
dem a verbleibt. Im 6ten Takte ist eine übermässige Quarte, welche 
ihre Auflösung nicht sogleich findet. Das /in der Altstimme geht der 
Regel nach abwärts ins e. Die Oberstimme aber verweilt noch auf dem 
Ä, statt sich nach c aufzulösen, und verzögert diese Auflösung, bis der 
Alt, immer stufenweise abwärts schreitend, auf c ankommt, zu welcher 
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Note dann der Sopran endlich auch sein c bringt. Im vorletzten Takte 
tritt die falsche Quinte mit einem Sprunge in der Unterstimme ein, 
während die Oberstimme stufenweise geht. Die Secunde e-fis löst sich 
der Regel nach dadurch auf, dass das e nach dia schreitet, während 
die Oberstimme auf dem fia verbleibt. 

Es lässt sich hier ein Fall anführen , in welchem die reine Quarte 
ausnahmsweise zu gebrauchen wäre. Da der canto fermo an mehreren 
Stellen dieselbe Note einige Male nach einander bringt, so könnte die 
Quarte in folgender Weise stufenweise regelmässig durchgehend ange- 
wandt werden. ^^ 



^ 



x=^ 



^ 



e 



r^^ 



Der Schüler betrachte nun dieses Beispiel und erläutere es , wie das 
vorhergehende: 



Canto fermo. ,0^ 


-P p^ 


jt.4-p^-p p^ p p J - j, 1 ' 1 . 1 1 — h 


1 — - 

7 


U3— 1^-1 ^ 1 — 1 5^ ^'-5^ g» t|d -5-J-e^ 


:(=-^ 



y^ ^^^ g ^ggg^^p^ 




Im folgenden Beispiele liegt der canto fermo in der ünterstimme: 



[{^: ^^^r-^ ^Eg| ^Eg^^^^E^ ^ 



i 



i^^^^^ 



V 



ist 



Canto fermo. 



p^FF-^N^^-^F^^^^^^^^ 
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Da hier die ünterstimme mit der Dominante von E-moll, h beginnt, 
so konnte die Oberstimme, um die Tonart sogleich zu bezeichnen, nur 
ebenfalls mit der Dominante oder der Sexte g beginnen ; der Grundton 
e konnte von der Oberstinune deshalb nicht gebracht werden, weil sie 
sonst eine leere Quarte zur ünterstimme gebildet hätte. Es ist nun hier 
die Dominante zum Anfang gewählt worden , sodass beide Stimmen mit 
diesem Intervall beginnen; doch ist Sorge getragen, dass die nächsten 
Zusammenklänge, die Dominant-Septime, dann die kleine Sexte u. s. w. 
gleich die Tonalität zur Genüge bezeichnen. 

Der Schüler wähle nun irgend eine einfache, bekannte Choral- 
Melodie als canto fermo, und lege sie seinen üebungen in alter und 
neuer Schreibart sowohl als Ober-, wie auch als ünterstimme zu Grunde. 
Er bediene sich der C-Schlüssel zu seinen üebungen, und schreibe alle 
seine Beispiele für Singstimmen, abwechselnd für Sopran, Alt, Tenor 
und Bass. Er gewöhne sich schon jetzt daran, den umfang der Stim- 
men wohl zu berücksichtigen , und nichts zu Papier zu bringen , was 
nicht leicht und gut singbar, ausführbar ist. Er überschreite nicht 
die folgenden Grenzen 



für Sopran : 



' 1^ 



für Alt: 



i 



für Tenor: 



für Bass : 



-i — 



^ 



S.2. 

Zweite Gattung. 

Zwei Noten gegen eine. 

In dieser Gattung kommen im Contrapunkt zwei Noten gegen 
eine, von denen die erste eine Consonanz sein muss, die zweite 
Consonanz oder Dissonanz sein kann, letzteres jedoch nur im regel- 
mässig stufenweisen Durchgange, so dass sie zwischen zwei Conso- 
nanzen "zu stehen kommt, z. B. 



m 




Es lässt sich in moderner Schreibart die freie Anwendung von 
Dissonanzen, wie in §. 1. nicht geradezu verbieten, doch ist deren An- 
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Wendung möglichst zu beschränken. Die zweite Note kann dann ein 
anderes Intervall des dissonirenden Accords sein, welchen der erste 
Zusammenklang andeutete; es muss aber jedenfalls die regelmässige 
Auflösung erfolgen, z. B. 




Diese Schreibweise ist aber 1. sehr hinderlich, wenn man eine dritte 
Stimme zu dem zweistimmigen Satze contrapunktiren will, da die Har- 
monie durch die bereits vorhandenen zwei Stimmen so unabänderlich 
bezeichnet ist, dass die dritte Stimme keine Freiheit mehr hat, und 2. 
würde bei häufiger Anwendung dieses Verfahrens die contrapunktirende 
Stimme , statt eine selbstständige Melodie zu bilden , zur Bedeutungs- 
losigkeit einer harmonischen Ausfüllstimme sinken. 

Aus demselben Grunde ist auch dann , wenn der erste Zusammen- 
klang eine Consonanz ist, anzurathen, dass man zur zweiten Note 
meistens eine durchgehende Dissonanz und nur selten eine zweite Con- 
sonanz wähle, da diese auch wieder mit der ersten Note des Contra- 
punkts und der Note des canto fermo einen gebrochenen dreistimmigen 
Accord, statt einer blossen Melodiefortschreitung bilden würde, z. B. 



TV p 



So ist das folgende Beispiel schlecht, da die contrapunktirende 
Stimme bloss eine Ausfüllstimme, statt einer selbstständigen Melodie ist. 



ia fe ^y^^^i'r i g^J'ffjT^feB^ 



m 



^ ^^ä ^ f^ m 
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Besser wäre: 



P=t^ Jü^ j ^ rT^i^j::ff'rnjji^rf^n 



P 



^ 



¥^ffffff¥f ^ 



Hie und da können in moderner Schreibart Dissonanzen auch im 
stufenweisen Durchgange als erste von den zwei Noten vorkommen, 
wenn ihre Auflösung durch die folgende vermittelt wird, besonders 
dann, wenn der canto fermo mehrere Male dieselbe Note nach einander 
anschlägt, und die andere Stimme dazu einen stufenweise fortschrei- 
tenden Gang contrapunktirt; z. B. 



^ 



^ 



p p ffi> 



+ + 



ishrtifrrrf-frrfiriit fifj-i J j ^-U 



8» icJrrrfffijj 



Das ßs zu der letzten halben Note des_ ersten Taktes ist lediglich 
als stufenweise Durchgangsnote zu dem ^, welches das wesentliche 
Intervall des Zusammenklangs mit h ist, anzusehen. Es kann hier ohne 
Bedenken in dieser Weise angewandt werden, da das h des canto fermo 
schon vorher gehört war, und dadurch die Härte des Eintritts der 
Quarte gemildert ist. Wäre die vorhergehende Note des canto fermo 
eine andere, z. B. c gewesen, so wäre der freie Eintritt der Quarte in 
dieser Weise minder gut, da er hart klingen würde, z. B. 
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P 



Sr^xmm 



Die Secunde ztr Anfang des zweiten Taktes löst sich sehr wohl in 
die Terz, und die darauf folgende Quarte in die falsche Quinte, welche 
ihrerseits ganz regelrecht in die Terz e-g schreitet. Ebenso ist es im 
letzten Takt. 

Wir wiederholen, dass man selbst im modernen Satz die Disso- 
nanzen nur spärlich gebrauchen soll; im strengen, alten Satze 
sind sie, wie gesagt, nur im stufenweisen Durchgang auf der zweiten 
Note anwendbar. 

Sodann ist hier zu merken, dass in dieser Gattung, wie auch in der 
folgenden, vollkommene Consonanzen gleicher Art, in gleicher Bewe- 
gung, auf nach einander folgenden guten Takttheilen, als verbotene 
Quinten- und Octavenparallelen zu vermeiden sind, z. B. 





Im dreitheiligen Takt, z. B. im % Takt, kann man in dieser Gattung 
die beiden ersten Schläge zu einer Note zusammenfassen , z. B. 



a=r- rr 



m 



^^^^^^§1 



Man kann als canto fermo wieder eine Choralmelodie wählen, und 
diese als Ober- und ünterstimme streng und freier behandeln. 

Beispiel in strenger Schreibart: 



S^F4^-f-|^>.y.^ ^g^ 
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Beispiel in freierer Schreibart: 



^^^^^^ ^SS ^^^^ 



m:w f ^ ^-F- r F=Dp^_p__ Cz^ 



gj^f^^H9T ^^^= £|^flf^^=£^=^ 



'^^i-^-^^^F^ g 



E^^ 



g=> f=^ 



i L: 




Man kann zur Abwechslung statt eines Chorals eine Melodie .von 
Noten gleichen Zeitwerths als canto fermo wählen; z. B. 



Um sich diese Uebung interessanter zu machen, kann man den 
canto fermo rythmisch gliedern, und die Rythmen durch Pausen, Ein- 
schnitte, Ruhepunkte im Contrapunkt markiren, wobei zu beobachten 
ist, dass der Schlussabschnitt eines jeden solchen Rythmus auf den 
guten Takttheil fallen muss, wogegen der Anfang auf dem guten Takt- 
theil wie auch auf dem schlechten (mit dem Auftakt), Statt haben kann. 

Vorstehender canto fermo lässt sich nun abtheilen in zwei Glieder 
von je vier Takten; setzen wir dazu einen Contrapunkt, der diesen 
Rythmus bezeichnet! 
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n^*^^ 



-^ 






-o- 



Man kann den canto fermo ferner in vier zweitaktige Rythmen 
gliedern; man kann ihn in zwei zweitaktige und einen viertaktigen ab- 
theilen und diesen viertaktigen in die Mitte der beiden zweitaktigen 
setzen. Man kann ihn auch in zwei dreitaktige Rythmen , welche durch 
einen eingeschobenen Satz (Parenthese) von zwei Takten, getrennt 
werden , eintheilen , z. B. 



^= ^^=^^ 



^r ß-rjT -4f-ty^ 



^ 



Auf diese Art kann der Lernende üebungen im Contrapunct mit 
Uebungen für sein rythmisches Gefühl verbinden. Wir geben noch 
einige kurze Sätze , die als canto fermo gebraucht werden können. 



Si 




m 



te 



-^^- 



§.3. 
Dritte Gattung. 

Entweder drei oder vier, secha oder acht Noten gegen eine. 

Bei drei Noten muss die erste eine Consonanz sein; die übrigen 
beiden können Consonanzen oder Dissonanzen sein. Als Consonanzen 
können sie sowohl sprungweise eintreten als sprungweise fortschreiten; 



Digitized by LjOOQ IC 



17 



bIs Dissonanzen müssen sie stufenweise durchgehen. Im freieren Satze 
liessen sich wohl auch Dissonanzen selbstständig gebrauchen, wie bei 
der vorigen Gattung, doch dürften sie noch seltener angewandt werden, 
gemäss einem allgemein gültigen Grundsatz, dass die harmonischen 
Verhältnisse einer Composition sich immer mehr vereinfachen 
müssen, je verwickelter und mannichfaltiger der melodische 
Theil und die Stimmführung derselben ist. Das Ohr ist genug be- 
schäftigt, die Melodie in ihren verschiedenen Wendungen zu verfolgen, 
und würde durch zuviel harmonische Gomplicationen in seinem Interesse 
für die Hauptsache, die Stimmführung, beeinträchtigt werden. Es ge- 
nügt, dass der Schüler diese Gattung bloss in strenger Schreibart übe. 

Beispiele von drei Noten gegen eine. 



m 



^ 



-i&s i 



^ 



ipn 



»T- 



^^ ^-T^Q^^^m^rf::^ ^ 



i jd ^j^^.j'zf^^^^r r ^^^x-^^ ^ 



^ 



:^=^ 



W ^^ r^^g^zat -H 'Ti '- n-r E^ 



^^ 



^ ^ /O. 



s 



m 



-m-s- 



fr^i7tm±atß^{7tf\f \ ^ 



Man sieht, auch in diesem Beispiele sind gebrochene Accorde in 
der contrapunktirenden Stimme vermieden, wie in der vorigen Gattung. 

Dehn, Coutrapunkt. 2 
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Der Lernende kann nun anch hier und bei den folgenden Arten des 
Gontrapunkts sich andere einfache Sätze statt eines Chorals zum ci»ito 
fermo wählen, und diese in derselben Weise, wie §. 2. gezeigt wurde, 
rythmisch gliedern z. B. 




PT=^rf'ff^^fnmf f 



Bei vier Noten gegen eine ist das Tempo zu berücksichtigen. In 
langsamem Tempo muss jeder gute Takttheil (also die erste und 
dritte Note) eine Consonanz sein; auf den äl>rigen Takttheilen kennen 
Consonanzen wie Dissonanzen, letztere nur im stufenweisen Durch- 
gange, vorkommen. Im raschen Tempo ist es hinreichend, dass die 
erste Note der vier Noten eine Consonanz sei. 



Beispiele von vier Noten gegen eine. 
I. Moderato, (Rascheres Zeitmaass.) 



4- ti- r r ^ g 



r r P — r- 



l U^ krü^^^^tftfJl^triTc^ 





Digitized by LjOOQ IC 



— 19 



P^^J^r c ^t/c^ i fcS-^ Ci 



^-P- 



""^ 



II. Adagio, (Langsame Bewegung.) 






?==^=?t 



^^ 3rff:Fit££ ^ 



1 



^s 



f=ttL 




Bei sechs Noten gegen eine ist «»f die Taktart zu sehen. 

Es kommt nämüch darauf an, wie der sechstheilige Takt entstanden 
ist, ob durch Zusammenstellung von drei zweitheiligen Taktgliedern, 
wie die sechs Viertel des % Taktes und die sechs Achtel des Vi Taktes, 
oder ob durch Zusammenstellung von zwei dreitheiligen Takthälften wie 
der % und % Takt. Im ersten Falle muss die erste, dritte und 
fünfte Note, im zweiten die erste und vierte Note (das jeweilige 
gute Takttheil) Consonanz , die andern Noten können Dissonanzen im 
stufenweisen Durchgänge sein. Bei ganz schnellem Tempo (Presto) 
genügt es, dass die erste der sechs Noten consonire. 

Beispiele von sechs Noten gegen ei&e« 
L Dreiviertel- Takt. 





IIS 
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n. Sechsachtel -Takt 



fT-^-»^ 



^:5Lp4j¥i^^S^ 



3 6 3 8 6 



f^tyr- — \ri {^-^—^ 



^Ts 3 6 6 



%^^ i iaj3; ^'^7W% :^^ 



3 8 6 3 



16 8 



^iit^' — f^' 1^ 1 ^' I r- 



3 8 



fm^Hw^,=m -m*^^ 



m 



s 



3 6 6 3 



R* • j p-y 



P 



y~^ j 



P^ 



3 8 



3 
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m. Presto. 



^ 



i^^ 



^ 



■ b^^ ^^^ trP?^^ ^^^^^ ^ 



^ 



^ 



i^i 



p^. Ff^ mw ^m ^^ ^^ 



Auch bei acht Noten gegen eine ist wieder das Tempo in Betracht 
zu ziehen, und das Ohr muss entscheiden, ob es für den Wohlklang 
genügt, dass die erste und fünfte von den acht Noten consonire, 
oder ob die Bewegung so langsam ist (Adagio, Lento), dass auf jeden 
guten Takttheil, also auf die erste, dritte, fünfte und siebente 
Note eine Consonanz gehört werden muss. Beim Presto ist es auch 
hier genügend, dass nur die erste consonire. 



Beispiele von acht Noten gegen eine. 



I. Adagio. 



s 



Wf^ 



f-r h f rr J- 



8 3 



'^^^ F^ 



m 



Sä 



rts== 1 


IL Allegro. 


, 




1 


4^a O 




l^ 1 


5 5 3 3 


6 6 




3^3^^?=^^ 


i=FffF-fj^' ' 


u 


i^ 


S=«=S^ 



in. Presto. 



L>Li%^' I ^ II ^^ m^\ lirfiM^ 
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In derselben Weise lassen sicli, wenn man will , zwölf, sechzehn 
und mehr Noten gegen eine setzen; da dies in der Praxis aber wenig 
vorkommen wird , und der Schüler, wenn er acht Noten gegen eine ge- 
schickt zu setzen weiss , auch deren mehr anzubringen verstehen wird, 
so können wir diese Gattung abschliessen. Will der Schüler auch in 
dieser Gattung Uebungen in freiere Schreibweise ausarbeiten, so lese 
er nochmals die Regeln durch, die §. 2. für die freiere Behandlung der 
zweiten Gattung gegeben wurden; dieselben lassen sich auf die dritte 
Gattung leicht übertragen; ihr resume ist: Man sei sparsam mit 
den Dissonanzen, vorsichtig mit ihrer Einführung, auf's 
strengste gewissenhaft mit ihrer Auflösung, damit nirgends 
eine Härte entstehe, Alles wohl und schön klinge, an keiner Stelle eine 
Dissonanz ihrer Auflösung entbehre und dadurch das entstehe, was die 
Italiener „risolvereinvento'' (in den Wind auflösen) nennen. 

Beispiel in freierer Schreibart. 
Drei Noten gegen eine. 



^^ fil \ rr^\tfi^fj7f f^f^^^^^ 




§.4. 

Vierte Gattung. 

Gebundener Contrapnnkt. 

(Gontrappunto legato.) 

In dieser Gattung kommen entweder zwei oder drei Noten gegen 
eine. Die Dissonanzen, welche auf den guten Takttheil fallen, müssen 
alle in der Stimme, welche sie bringt, vorbereitet werden, und dies 
geschieht dadurch, dass man die dissonirende Note auf dem vorher- 
gehenden schlechten Takttheil anschlägt, sei es allein, oder zu einem 
consonirenden Intervall der andern Stimme, so dass die betreffende 
Note schon gehört wurde, wenn sie durch den Eintritt der zweiten 
Stimme zur Dissonanz wird; z. B. 



fi=p= 



^^m 



F-rrrir ri ^^ 



4 3 
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Im ersten Beispiele Hegt bereits das c im Tenor, wenn der Alt das 
d darüber bringt, und so das Intervall der Secunde, eine Ditwonanz 
erzeugt, welehe sich sodann regelmässig durch eines Schritt abwärts 
in der Unterstimme nach der Terz auflöst. 

Im zweiten Beispiele wird in der Oberstimme das / als Consonanz 
zu dem d des Alts angeschlagen , und so die Quarte (Dissonanz) des 
folgenden guten Takttheils an eine Terz (Consonanz) auf dem vorher- 
gehenden schlechten Takttheil gebunden. Die Quarte löst sich dann, 
nach der Regel in der Oberstimme abwärts schreitend , in die Terz auf. 
Die Reine Quarte , Septime und None werden in der Oberstinmie sowohl 
vorbereitet, als stufenweise abwärts aufgelöst, während die Secunde 
unten gebunden und aufgelöst wird. Bei der Auflösung bleibt die andere 
Summe stehen , und nur bei der Secunde kann die Oberstimme , während 
die Dissonanz abwärts schreitet, eine Quarte aufwärts, und bei der 
Septime die ünterstimme eine Quarte aufwärts oder eine Quinte abwärts 
springen , z. B. 



{fegE^^^ ^JJt^E ^JE 



Wir haben gesehen, dass zur Vorbereitung, zum Eintritt und zur 
Auflösung einer Dissonanz drei Takttheile erforderlich sind. Wenn wir 
•drei Noten gegen eine setzen, so können wir in j edem Takt auf das 
erste Viertel eine Dissonanz bringen, die im letzten Viertel des vorher- 
gehenden Taktes vorbereitet, und auf dem folgenden zweiten Viertel 
aufgelöst wird. Das diesem folgende dritte Viertel wird dann wieder 
zur Vorbereitung für die Dissonanz des folgenden Taktes gebraucht, z. B. 
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Nur wenn der canto fermo mehrmals dieselbe Note wiederholt, 
ist es nicht möglich in jedem Takte Bindungen anzubringen. 

Bei zwei Noten gegen eine ist dies ebenfaUs nicht möglich; denn 
da nach einer Dissonanz die folgende Note zur Auflösung derselben 
dienen muss, so trifft es sich wohl manchmal, aber nicht immer, 
dass diese zweite Note zugleich wieder als Vorbereitung für eine 
Dissonanz dienen kann. Man muss dann in einem Takte die Bindung 
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auslassen, auf den guten Takttheil eine Consonanz bringen, und auf 
der nachfolgenden zweiten Note, die auch wieder eine Consonanz sein 
muss, eine Bindung für den folgenden Takt vorbereiten; z. B. 




Es kann vorkommen, dass man zwischen die Dissonanz und ihre 
Auflösung eine Note einschiebt, welche zur Harmonie, die der Fort* 
schreitung ideell zu Grunde liegt, gehört, so dass also gewissermassen 
eine Dissonanz sprungweise verlassen wird; es muss jedoch gleich 
darauf die richtige Auflösung folgen; z. B. 



{i 



-^=^ 



^^ 



i 



^ 



Dieses Beispiel gründet sich auf eine dreistimmige stufenweise 
Fortschreitung von Sexten -Accorden mit Vorhalten: 
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Im freieren Satze, in welchem wir ja (vgl. §§. 1. u. 2.) einige 
Dissonanzen ganz frei gebrauchten, können diese Dissonanzen dazu 
dienen, andere Dissonanzen, welche, wie die reine Quarte, zu hart 
klingen, um frei gebraucht zu werden, vorzubereiten; z. B. 




Hier wird z. B. die Quarte durch die falsche Quinte und durch die 
Dominant -Septime vorbereitet. 
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§.5. 

Fünfte Gattung. 

Verzierter Gontrapnnkt. 

(Contrappunto fiorito.) 

In dieser Gattung ist die contrapunktirende Stimme in Rücksicht 
ihrer Bewegung durchaus frei. Dieser Contrapunkt ist eine Vermischung 
der früheren Gattungen. Man kann in den Uebungen auf Beibehaltung 
einer melodischen Figur sehen. Im strengen Stil sollen auf guten Takt- 
theilen nur Consonanzen oder wohl vorbereitete, gebundene Dissonanzen 
vorkommen ; freie Dissonanzen nur auf den schlechten Takttheileä und 
im stufenweisen Durchgange. Im moderneren Stil sind dieselben Frei- 
heiten bezüglich der Dissonanzen, wie in den vorhergehenden Gattungen 
zulässig. 

I. Beispiel in strenger Schreibart. • 
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II. Beispiel in freierer Schreibart, 



fHffIf ,«lriM-l^ ^ 



feö 



^^ 



:^ 



-^^ 



^=pfa^^=:pfc ^ 



I»- 



^£ 



Digitized by LjOOQ IC 



— se- 
in diesem letzten Beispiele wurde in der contrapunktirenden Stimme 
eine melodische Figur von zwei Takten beibehalten. So auch im fol- 
genden Beispiele : 
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B. 

Einfacher Contrapunkt zu drei Stimmen oder 
dreistimmiger Satz. 

§.6. 

Erste Gattung. 

Note gegen Note. 

Hinsichtlich der Zeitdauer der Noten ganz wie §.1. Es kommt 
hier zu den zwei Stimmen noch eine dritte contrapunktirende Stimme, 
und diese kann Ober-, Mittel-, oder ünterstimme sein. In der alten 
Schreibart darf der Zusammenklang der drei Stimmen nur consonirende 
Accorde, also nur vollkommene Dreiklänge oder deren erste Umkeh- 
rung, (Sexten -Accorde) bilden. 

In der modernen Schreibart hingegen können auch selbstständige, 
dissonirende Leit- Accorde vorkonmien; diese müssen jedoch immer 
regelmässig aufgelöst werden, falls nicht, was als höchst seltene 
Ausnahme vorkommen kann, irgend eine Trugfortschreitung Statt 
findet. Es versteht sich von selbst, dass die anfangenden Accorde 
gleich die Tonart wohl bestimmen müssen, und dass mit dem Drei- 
klang der Tonart geschlossen wird. 
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Beispiele. 



Canto fermo. 
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b) Freier. 
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Ganto fermo. 
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§.7. 

Zweite Gattung. 

Zwei Noten gegen eine. 

Hier gelten alle §. 2. für den strengen Satz aufgestellten Regeln. 
Auf den guten Takttheil sollen nur consonirende Accorde kommen; 
Dissonanzen nur im stufenweisen Durchgänge in einer der beiden zum 
canto fermo contrapunktirenden Stimmen. Die zum zweistimmigen 
Satz zutretende dritte Stimme (Füllstimme) kann sich bezüglich der 
Notengattung a) nach den Noten des canto fermo , b) nach dem Noten- 
werthe der ersten contrapunktirenden Stimme, oder c) abwechselnd 
nach beiden richten j z. B. (vergleiche das betreffende Beispiel aus §. 2), 

c) Füllstimme. 



Canto fermo. 
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In der ersten Hälfte des Beispiels richtet sich die Füllstimme nach 
dem Notenwerthe des canto fermo ; in der zweiten Hälfte abwechselnd 
nach dem canto fermo und der Bassstimme. 

Es können aber auch beide contrapunktirende Stimmen in der Be- 
wegung untereinander abwechseln, so dass jede derselben zeitweise 
ganze und dann wieder halbe Noten gegen die ganzen Noten des canto 
fermo setzt; es muss dann nur darauf gesehen werden, dass immer in 
einer der beiden Stimmen die Bewegung erhalten, und nie ganz unter- 
brochen werde; es sei denn, dass es mit Absicht geschieht, um einen 
rythmischen Einschnitt zu bezeichnen, z. B. 

Canto fermo. 




Was nun freie Anwendung von Dissonanzen in moderner Schreib- 
art betriflFt, lo lassen sich solche im freieren Sa^e, wie im §. 6. an- 
wenden; doch sei man damit sehr sparsam und behutsam, da die da- 
durch bedingten Fortschreitungen eine selbstständige Stimmführung 
sehr erschweren. 
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Canto fermo. 
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§.8. 

Dritte Gattung. 

Drei, vier, sechs, acht Noten gegen eine. 

Hinsichtlich der Bewegung ganz so wie §. 3 , hinsichtlich der Füll- 
stimme, ihrer Behandlung und der Abwechslung in der Bewegung 
zwischen beiden contrapunktirenden Stimmen wie §. 7. 
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I. Strenge, alte Schreibweise. 
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Can^o fermo, 
II. Freiere Schreibweise. 
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Im ersten Beispiel , in alter Schreibweise kommen die Dissonanzen 
nur im regehnässigen Durchgange yor; die ganze Harmonie ist auf 
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vollkommene Dreiklänge in ihrer ersteii und zweiten Lage gegründet; 
im zweiten Beispiel, in freierer Schreibweise kommen meistens auch 
nur consonirende Accorde vor nnd die Dissonanzen sind im Durchgange 
gebraucht. Doch tritt auch im fünften Takte ein Septimen -Accord frei 
ein; derselbe löst sich aber ganz regelmässig in den A-moU Dreiklang 
(Takt 6.) auf. 

Was die Bewegung der Stinmien betrifft;, so liegt im Beispiel I. der 
canto fermo in der Unterstimme , und in den b^den andern Stimmen 
sind, wie dies durch kleine Bogen '-'■**^ angedeutet ist, abwechelnd 
vier Noten gegen eine des canto fermo gesetzt. Im Beispiel IL liegt 
der canto fermo in der Mittelstimme. Die Bewegung von acht Noten 
gegen eine ist in der Oberstimme allein ausgeführt, mit Ausnahme 
des vierten Taktes , in welchem mit Absicht ein ry thmischer Einschnitt, 
(Cäaur, rythmisches Komma), angebracht wurde. Um aber auch in 
diesem Takte die Bewegung nicht ganz zu unterbrechen, um den Zu- 
sammenhang mit den folgenden vier Takten dennoch herzustellen, 
übernimmt im vierten Takte der Bass, der sich bis dahin nach dem 
Zeitwerthe der Noten des canto fermo gerichtet hatte, die Achtelbewe- 
gung, verbindet so die erste Hälfte des Satzes mit der zweiten, und 
nimmt im fünften Takte, wenn die Oberstimme die Achtelbewegung 
wieder beginnt, seinen ersten, langsamen Gang mit dem canto fermo 
wieder an. Der Schüler übe sich nun auf möglichst mannichfaltige 
Weise, indem er den canto fermo bald als Ober-, bald als Mittel- oder 
ünterstimme behandelt, und dagegen besonders in strenger, auch 
in freier Schreibweise mit drei, vier, sechs, acht Noten contrapunktirt. 
Er lasse die Bewegung bald nur in einer Stimme, bald abwechselnd in 
beiden auftreten, mache sich seine üebungen auch rythmisch inter- 
essant, sehe auf melodischen Fluss der Stimmen, und hüte sich vor 
üeberfülle der Bewegung, da hierdurch leicht Verworrenheit entsteht. 



§.9. 

Vierte Gattung. 

Oebondener Contrapnnkt. 

Hinsichtlich der Bindungen, wie in §. 4; zwei oder drei Noten 
gegen eine des canto fermo. Die Bindungen können entweder alle in 
einer Stimme , oder in beiden contrapunktirenden Stimmen abwechselnd 
gebracht werden. Es ist darauf zu sehen, dass nicht eine Stimme ein 
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Ifiteryall frei aafichlage, während zugleicli eine andere Stimme eine 
Dissonanz vorhält, die sich in dieses Intervall auüösen muss. (Nur 
die None wird zu demselben Tone , in dessen Octave sie sich auflöst, 
angeschlagen). 

In alter Schreibart kann man eine Dissonanz nur an ein Intervall 
consonirender Accorde binden , z. B. 



! I 




In modemer Schreibart dürfen wir dagegen zur Präparaüon einer 
solchen Dissonanz die selbstständigen dissonirenden Leit- und Haupt- 
Accorde anwenden, (also z. B. Dominant- Septimen -Accord und ver- 
minderten Dreiklang) welche wir in den vorhergehenden Gattungen im 
modernen Satze frei eintreten liessen; z. B. 
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L Alte Schreibart. 



Beispiele. 
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Canto fermo. 
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Der canto fermo liegt in der Mitte. Es sind drei Noten gegen eine 
gesetzt, und zwar, wie auch die Bindungen, abwechelnd in Ober- und 
Unterstimme. Zur Vorbereitung der Dissonanzen sind immer nur Con- 
sonanzen gebraucht. (NB. Takt 4. überschreitet der Tenor den Alt; 
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ausnahmsweise, und wenn die Klarheit der Stimmführung nicht 
darunter leidet, kann dieses geschehen). 

IL Freie Schreibart. 



r n ^^i I ^ f-i:^:5=^tfr^ ^ l 



^ 



-r=^rrH^rr^ 



Canto /ermo. 
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Der canto fermo liegt im Basse, es sind zwei Noten gegen eine 
gesetzt. Die Bindungen befinden sich meistens in der Oberstimme; 
doch hat die Mittelstimme deren auch zwei. Wir haben auch in diesem 
Beispiele fast nur consonirende Bindungen d. h. Bindungen der Disso- 
nanz an eine Consonanz ; 'doch kennzeichnet der fünfte Takt die freiere 
Schreibart, indem der dissonirende Zusammenklang sich in den ver- 
minderten Dreiklang, also einen selbstständigen dissonirenden 
Accord auflöst, und ein Intervall dieses dissonirenden Accords zu- 
gleich wieder zur Vorbereitung der darauf folgenden Quarte dient. 

Der Schüler übe sich in allen möglichen Arten dieser Gattung, in- 
dem er den canto fermo bald als Bass, bald als Mittelstimme oder 
Sopran behandelt. 



§. 10. 

Fünfte Gattung. 

Verzierter Contrapunkt. 

In Rücksicht der Bewegung gilt für beide confe-apunktirende Stim- 
men was §. 5. für eine Stimme gesagt wurde. In harmonischer Be- 
ziehung ist Alles erlaubt, was in den vorhergehenden §§. 6 — 9. ge- 
lehrt wurde. 

Die Bewegung kann sich auf eine Stimme beschränken, während 
die andere, gleich dem canto fermo, lange Noten bringt; oder beide 
Stimmen alterniren, oder beide bewegen sich zugleich. Man hüte sich 
nur vor üeberfüllung, sehe auf klare, durchsichtige, fliessend melo- 
dische Stimmführung bei möglichst einfacher Harmonie. 
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Beispiele. 
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Canfo fermo. 



In diesem Beispiele liegt der canto fermo im Bass. Der verzierte 
Contrapankt liegt in der Oberstimme, während der Tenor seine Stimme 
im Contrapunkt der zweiten Gattung ausführt. Da das Tempo ziemlich 
rasch ist, so genügt es, dass der verzierte Contrapunkt nur auf dem 
jedesmaligen ersten Viertel eine Consonanz oder eine vorbereitete 
Dissonanz (wie Takt 6. und 7.) bringe. Auf den übrigen Takttheilen 
können Consonanzen wie auch Dissonanzen im regelmässigen Durch- 
gange vorkommen. In Betracht des Rythmus ist noch etwas zu bemer- 
ken. Der Tenor theilt den achttaktigen Satz in zwei Hälften , und macht 
in der Mitte ein rythmisches Komma. Der Sopran dagegen bildet nur 
einen einzigen zusammenhängenden Satz, und verbindet so, was der 
Tenor getheilt; er sorgt auf diese Art gewissermassen dafür, dass aus 
dem Komma kein Punkt werde. 

n. Freie Schreibart. 
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« 



w^^^ 



^S^AU^=k 



i 



@T 



-^ 



3BI 



?^^ 



S 



^ 



De ha, Cootrapunkt. 
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Der canto fermo liegt in der Mitte; Bass und Sopran sind beide 
im verzierten Contrapunkt geschrieben. Die freie Schreibart kündigt 
sich gleich durch den Eintritt des Soprans an. 

Man kann auch bei diesen üebungen auf Beibehaltung eines Motivs 
sehen, das entweder eine Stimme allein, oder beide abwechselnd aus- 
führen. Ja man kann jeder Stimme ein eigenes Motiv geben. 
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Canto fermo. 
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Der canto fermo liegt im Tenor; der Sopran bringt in immer neuen 
Wendungen, bald auf-, bald abwärts dasselbe eintaktige Sätzchen. Der 
Bass hat eine zweitaktige Figur, und bringt sie zweimal, auf verschie- 
denen Stufen vollständig. Im fünften und sechsten Takt dagegen bringt 
er nur die erste Hälfte des Motivs, (den Sprung aufwärts in Viertel- 
noten), und bewirkt durch dieses Zusammendrängen, Abkürzen der 
ursprünglichen Melodie eine kleine Steigerung, eine Erwartung, die 
dadurch erfüllt, abgeschlossen wird, dass er in dem siebenten Takte 
mit der zweiten Hälfte der Melodie, (dem Achtel- Gange abwärts) von 
der Dominante, nach der Tonica geht, um darauf (Takt 8.) abzu- 
schliessen. 

Der Schüler kann sich nun in dreistimmigen Choralbearbeitungen 
für die Orgel versuchen , theils mit einem beibehaltenen Motiv in einer 
oder beiden conü-apunktirenden Stimmen, theils ganz frei. 

Joh. Seb. Baoh hat in dieser Gattung Meisterwerke geschaffen, die 
jeder Musiker wohl studiren muss. Deren Nachahmung in allen 
Stücken dem Anfangenden zu empfehlen, hiesse denselben jedoch in 
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Versuchung führen. Der kühne Oeist und die gewaltige Kraft des 
Meisters veranlassten ihn in Sttmmführting and Harmonie zu manchen 
Schroffheiten und Härten, welche jedoch immer seinen Intentionen 
dienen mussten, und deren er also zur Erreichung seines Zweckes be- 
durfte. Bei ihm ist Alles Absicht, Wollen. Der Schüler darf aber 
keineswegs die Härten, die aus seiner eigenen Ungeschicklichkeit 
entstehen, zu denen ihn bis jetzt nur Mangel an Uebung oder Ge- 
schmack verleiten, mit Bach'schem Stile entschuldigen wollen. Der 
Lernende studire an Bach den Fluss der Melodieen, die Kraft der 
Motive, die Vielseitigkeit ihrer Bearbeitung und Verwendung; er hüte 
sich aber vor Härten, bis sein Urtheil und Geschmack durch langes 
Studium und viele Praxis gereift und geläutert sind; dann, aber auch 
nur daaii sei ihm erlaubt, zu thun was er für gut findet. 



C. 

Einfecher Oontrapunkt zu vier Stimmen oder 
vierstimmiger Satz. 

§.11. 

Erste Gattung. 

Es gilt hier Alles, was §. 6. gesagt wurde; es tritt nur zu dem 
dreistimmigen Satze noch eine Füllstimme, welche sowohl in den 
Sopran oder Alt als in den Tenor und Bass gelegt werden kann. 

Beispiel in strenger Schreibart. 
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Canto fermo. 
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§. 12. 
Zweite Gattung. 
Dieselben Regeln, wie §.7., nur auf vier Stimmen angewandt. 
Der Lernende behandle die Füllstimmen auf alle möglichen Arten, 
namentlich auch bezüglich ihrer Bewegung; er lege die halben Noten 
bald in eine einzige Stimme, bald lasse er die Stimmen sich in die 
Bewegung theilen. 

Beispiel in strenger Schreibart. 
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Canto fermo. 



^ 




Die Stimmen theilen sich in diesem Beispiel in die Bewegung. Ver- 
deckte Quinten und Octaven werden in den Mittelstimmen hie und da 
zugelassen. Nur die äusseren Stimmen sollen deren keine gegen ein- 
ander bilden. 



§. 13. 
Dritte Gattung. 
Wird nach denselben Grundsätzen wie §. 8. behandelt, nur mit 
vier statt drei Stimmen. 

Beispiel mit drei Noten gegen eine, in strenger Schreibart. 

Canto fermo. 
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§. 14. 
Vierte Gattung. 
Nach den Grundsätzen von §. 9. 

Beispiel mit drei Noten gegen eine. 
In strenger Schreibart. 
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Canto /ermo. 
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§. 15. 
Fünfte Gattung. 
Nach den Grundsätzen von §. 10. 
In alter Schreibart 
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Canto /ermo. 
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Capitel IL 
Lehre von der Hachahmting oder der Imitation. 

(Erster Theil.) 

Einen und denselben melodischen Satz in einer und derselben 
Stimme und in derselben Tonhöhe unmittelbar nach einander zwei 
oder mehrere Male hervorbringen, heisst ihn 

^jWiederholen." 

Einen solchen melodischen Satz in derselben Stimme, aber in 
verschiedener Tonhöhe unmittelbar nach einander zwei oder mehrere 
Male hervorbringen , heisst ihn 

„Versetzen." 

Einen solchen melodischen Satz endlich entweder in gleicher oder 
verschiedener Tonhöhe unmittelbar nach einander in verschiedenen 
Stimmen hervorbringen , heisst ihn 

„Nachahmen" oder „Imitiren." 

Hieraus geht hervor, dass zur Nachahmung mindestens zwei Stim- 
men vorhanden sein müssen , eine , welche den melodischen Satz zuerst 
bringt, welche nachgeahmt wird, j^Proposta^ genannt, und eine, 
welche nachahmt. „Risposta,^ 

Die Proposta heis»t auch noch GuMa^ Vox antecedens^ die 
Risposta wird wohl auch Conseguente ^ Vow consequens benannt. Es 
ist darauf zu sehen , dass sich die Proposta leicht dem Gehör einprägt, 
dass sie solche Figuren enthält, die charakterifttisch und fasslich sind, 
ferner dass der Eintritt der Risposta nicht allzulange auf sich warten 
lässt, damit man die Proposta ihrer Entfernung wegen nicht wiedep 
vergessen hat. 

Bei der Lehre von der Nachahmung kann man folgende Eintheilung 
feststellen : 

1. Freie Nachahmung; 

2. Strenge Nachahmung; 

(Canon in gerader Bewegung.) 

3. Künstliche Nachahmung. 

(Canon in der Vergrösserung , Gegenbewegung etc.) 
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Eine Naehahmuag kann zwei- oder mehrstimmig sein; sowohl die 
zwei-, als mehrstimmige kann wieder eine oder mehrere freie FtiU- 
stimmen bekommen, die, an der Imitation unbetheiligt, nnr zur Aus- 
füllung der Harmonie dienen. £8 kann daher vorkommen, dass ein 
vierstimmiger Satz doch nur eine Nachahmung in zwei Stimmen 
ist, indem die andern beiden Stimmen als Füllstimmen auftreten. 

Ueber die Anlage einer Nachahmung. 

Man schreibt irgend einen fasslichen melodischen Satz in einer be- 
liebigen Stimmlage, bestimmt dann dasjenige Intervall, in welchem 
man nachahmen will und schreibt auf eine zweite Notenzeile die 
Risposta, in das betreffende Intervall transponirt. Darauf wird die 
erste Stimme als Contrapunkt zur Risposta verlängert. Diese Verlän- 
gerung der Proposta wird auch in der Risposta notirt, und dagegen 
abermals in der Proposta contrapunktirt u. s. w. , bis man mit einer 
frei angehängten Cadenz (Coda) schliessen will. 

' Die freie Nachahmung, kurzweg Imitation benannt, braucht die 
Proposta nicht in allen Stücken ganz genau zu beantworten und es ge- 
nügt in der Risposta den charakteristischen Gang der ersten Stimme 
beizubehalten, unbekümmert, ob z. B. einmal aus einem Quartensprung 
der Proposta ein Terz- oder Quintensprung in der Risposta wird; z. B. 

-#-#■ 



^^^^^q^^^ff 
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Der Bass beginnt mit einem eintaktigen Motiv. Da der Alt bereits 
im zweiten Takte mit seiner Nachahmung, und zwar in der Ober-Sexte 
(d. h. eine Sexte höher als die Proposta) eintreten sollte, so wurde so- 
gleich diese Nachahmung auf eine obere Notenzeile in den zweiten 
Takt geschrieben, um dagegen mit der ersten Stimme weiter zu contra- 
punktiren , folgendermassen : 



m 



^ 



etc. 



^ 



t$f=^ 



Nun wurde das zweite Motiv des Basses geschrieben, wobei es 
allendings nicht genügte, dass dieses nicht gegen die Oberstimme 
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dissonirte, sondern darauf gesehen werden mnsste, dass es zur Melodie 
des ersten Taktes eine passende Fortsetzung bildete; dass es sich mit 
dem ersten Motive fliessend verband, zu einem guten Ganzen ab- 
rundete. Dieses zweite Motiv des Basses wurde nun sogleich wieder in 
den Alt geschrieben. 



& 



i^ 



^#f#fmf 



etc. 



^ 



Der Bass contrapunktirte weiter und notirte das dritte Motiv. 
Dieses wurde aber nicht genau nachgeahmt. Jn der Proposta findet 
sich im zweiten Takte ein Septimensprung, d-c, der in der Risposta 
durch einen Sextensprung h-g nachgeahmt wurde, um dadurch der 
Melodie eine solche Wendung zu geben, dass sie zum Schlüsse hin- 
führte. Durch diese Freiheit (Licenz) in der Nachahmung, kennzeichnet 
sich der zweistimmige Satz als freie Imitation zum Unterschied von 
der strengen, dem Canon. Im vierten Takte cadenzirt der Bass frei 
zu dem dritten Takte der Oberstimme und schliesst ab. 

Man lässt gern die Risposta dissonirend auf einer Bindung der 
Proposta eintreten, um den Eintritt fühlbarer zu machen; z. B. 



^e 



^=gtB 



etc. 



^ 



^^F-^^-P^=^p p=^ 



a— 3 



Es wird dem Schüler nun nicht schwer fallen, die freie Imitation 
auch im drei- und vierstimmigen Satze anzuwenden. Wir lassen 4iier 
ein Beispiel folgen. 



an^ni'ff i f-c^if < - u^-ff^ t 



Lf | f rr | p pfi ^ 
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EE 



Man sieht, die Eintritte des Alts und Tenors sind Imitationen des 
Soprans, der Verfolg ist ganz frei. — Die freie Imitation, sowohl zwei-, 
als mehrstimmig, findet vielfache Anwendung in allen Compositions- 
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gattungen, so in der Sonate, Sinfonie u. s. w. Sie kann auch in den 
künstlicheren Arten der Gegenbewegung etc. abgefasst werden, wie 
sie im Canon gelehrt werden sollen, nur mit mehr Freiheiten als in 
diesem; wir verweisen daher dafür einfach auf die folgenden Paragraphe 
\om Canon. 



Von der strengen Imitation oder dem Canon. 

Das ursprünglich griechische Wort Canon bedeutet so viel als 
Richtschnur oder Gesetz. Diese Bedeutung passt insofern auf die 
strenge Nachachmung, als die Proposta die Richtschnur für eine oder 
mehrere nachahmende Stinmien abgibt. Die zweistimmige strenge 
Imitation kann in allen Intervallen stattfinden; also 
in der Prime, 

Ober- und Unter -Secunde, (sowohl gross als klein). 

Ober- und Unter -Terz, (sowohl gross als klein). 

Ober - und Unter - Quarte , 

Ober- und Unter -Quinte, 

Ober - und Unter - Sexte , 

Ober- und Unter -Septime, 

Octave. 
Man kann auch noch einen Canon in der None, in der Decime 
statuiren, doch fallen diese Caijpns mit denen der Secunde und Terz 
zusammen. 

Bei mehrstinunigen Canons können die nachahmenden Stimmen 
entweder in gleicher oder ungleicher Intervallenprogression ein- 
treten, wie später gezeigt werden soll. Wir werden die verschiedenen 
Arten der Canons nach und nach lehren und erst am Schlüsse der Ab- 
handlung eine Aufzählung dieser Arten zusammenstellen, da sie jetzt 
noch für den Lernenden nichts weiter als ein unverständliches Namen- 
verzeichniss sein würde. 



Zweistimmiger Canon. 

§.1. 
EinflAcher Canon in gerader Bewegung. 

(Canon simplex per motum rectum.) 

Ein solcher Canon wird ebenso angelegt, wie wir es bei der freien 
Imitation gezeigt haben, nur muss die Proposta streng und ganz 
genau beantwortet werden. Am leichtesten ist dieses im Canon in 
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der Priine und der Octave; schwieriger ist es schon in der Quinte. 
Wenn die Proposta z. B. in C-dor steht, so kommt beim Canon in der 
Octave die Risposta auch in C-dar zu stehen; da die Tonalität nicht 
verlassen wird, ist es nicht schwierig, die Fortsetzung der Proposta 
zu erfinden. 

Soll die Nachahmung in der Quinte oder Quarte stattfinden, so 
steht die Risposta schon in einer andern, wenn auch der ersten nahe 
verwandten Tonart; z. B. 



W 



dFFP=^ 



& g=^-t T =^ 



^=^fMF^^^=^f^^ 



etc. 



-o- 



hier, beim Canon in der Unter- Quarte, steht die Proposta in C-dur, 
die Risposta in G-dur. 

Man denke sich nun gar einen ganz strengen Canon z. B. in der 
Secunde. 



^e 



^^^^ ^1-^ ^ 



etc. 
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-Ä- 
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Hier würde die Risposta also in D-dur gegen die Proposta in 
C-dur stehen, und wir würden bei der Fortsetzung eines solchen 
Canons in ein Labyrinth von Querständen, Härten und abscheulichen 
Disharmonien gerathen. 

Wir sehen, eine ganz strenge Imitation, einen Canon im 
e ngsten Sinne, können wir kaum anders als in der Prime oder Octave 
schreiben. Um nun aber auch Canons in den andern Intervallen zu 
ermöglichen, wird erlaubt ft und 1? zuzusetzen und wegzulassen;, natür- 
lich möglichst sparsam, wenn nur die Intervallfortschreitungen insofern 
nicht dadurch verändert werden , dass Secunde immer Secunde, Septime 
immer Septime, gleichviel ob gross ob klein bleibt. 

Es würde das zuletzt angeführte Beispiel sich auf folgende Art 
brauchbar machen lassen. 
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Das h im zweiten Takte wird in der Risposta statt zom da 
zum c; dadurch wird das zu fremde D-dur vermieden. Allerdings wird 
aus der kleinen Secunde der Proposta (c - h) eine grosse Secunde der 
Risposta (d'c) und aus der gleich darauffolgenden grossen Secunde 
der Proposta (h-d) eine kleine Secunde der Risposta (c-h). Ebenso 
ungenau ist die Nachahmung des dritten Taktes der Proposta. 

Der Schüler entwerfe nun Canons von acht, zwölf Takten in allen 
möglichen Intervallen; er lasse die Risposta bald einen, bald einen 
halben Takt, bald mehrere Takte nach der Proposta eintreten. Im 
folgenden Beispiele (eines Canons in der Octave) tritt die Risposta 
zwei Takte später ein. 



^ 
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^^^-. 
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Dieser Canon schliesst, indem die Oberstimme zwei freie Takte 
(Coda) zum Schluss der Proposta bringt. Der Canon ist also ein ab- 
geschlossener, „endlicher Canon^ (Canone finito). Man kann aber 
auch einen Canon derart abfassen, dass zum Schluss der Risposta 
wieder der Anfang der Proposta passt, und man also in Ewigkeit den 
Canon wiederholen kann. Dann heisst der Canon ein „unendlicher^ 
(Canone infinito). Hat der Schüler eine Anzahl solcher Canons ver- 
fasst, so übe er sich, den beiden canonischen Stimmen freie Füll- 
stimmen beizufügen. 

Contrapunktiren wir eine solche zu obigem Beispiele I 
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Füllstimme. 




^rrg-jq ^ 
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1' : M I j ^ ^■- mnjlni' r rO^^ 



^r- C& I ^-*-l^-^^l r r l^ 



Hat der Lernende in so kurzen Sätzen genügende üebung erlangt, 
so schreibe er canonische Stücke Ton grösserem Umfange. Er setze 
sich einen Plan für den Periodenbau und die Modulation fest, und 
arbeite nur nicht in's. Unbestimmte. Er entwerfe z, B. einen ersten 
Theil von acht Takten, der in der Tonart der Dominante abschliesst; 
im zweiten Theil führe er in den nächstverwandten Tonarten das be- 
deutendste Motiv des ersten Theils etwas aus (8 — 12 Takte) und 
bringe dann wieder den ersten Theil mit der Abänderung, dass er 
dieses Mal in der Tonica schliesst. 

Gute Beispiele finden sich in Eengers grossem Werke yfFugen 
und Canons 'y** bei Friedrich Kiel ^^Canona im Kammeratü*^ Op. I. 
(Breitkopf und Härtel in Leipzig) und Otto Winge ^Melodische Cor 
nons^ in verschiedenen Intervallen und Arten, mit und ohne Füll- 
stimmen Op. 52. 3 Theile. (Berlin beim Verfasser.) Ein Canon im 
Einklang mit ausfüllender Basstimme findet sich auch in einer der 
6 Sonaten für Ciavier und Violine von JoL Seb. Bach. Dies Meisterstück 
ist das Andante in Fis-moll aus der A-dur- Sonate. 



Künstliche Canons. 

§.2. 
Canon in der Vergrössernng. 

(Canon per augmentationem.) 

In diesem Canon ahmt die Risposta die Proposta in langsamerer 
Bewegung nach und zwar in doppelter, drei- oder vierfacher 
Vergrösserung, je nachdem aus einem Viertel der Proposta eine halbe 
oder ganze Note u. s. f. in der Risposta wird. Ein endlicher Canon in 
der Vergrösserung ist nicht schwer anzulegen; er kann in allen Inter- 
vallen stattfinden, und wird entworfen wie ein einfacher Canon, indem 
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man erst den Anfang in eine Stimme notirt, diesen Anfang sodann, ehe 
man mit der ersten Stimme weiter geht, in die zweite (hier natürlich 
vergrössert) schreibt, dagegen mit der ersten Stimme contrapunktirt 
n. s. w. bis zu einem freien Schluss; die Risposta kann natürlich, da 
sie später eintritt und sich langsamer bewegt als die Proposta, immer 
nur einen Theil von dieser bringen, z. B. 



^^ 
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Diese Nachahmung ist in der Unter -Quinte und einfachen Yer- 
grösserung; die Fermate in der Oberstimme zeigt an, wie weit diese 
nachgeahmt wird. 

Schwierig ist es, einen unendlichen Canon dieser Art von einer 
bestimmten Anzahl Takten zu schreiben. In einem solchen beginnen 
beide Stimmen zugleich, die Proposta natürlich noch einmal so schnell, 
als die vergrössemde Risposta. Die Proposta wird daher schon enden, 
wenn die Risposta erst in der Hälfte des Thema's ist. Zu der zweiten 
vergrösserten Hälfte der Risposta soll nun die Proposta noch einmal 
ganz gehört werden, so dass also diese sowohl auf die erste, wie auch 
auf die zweite Hälfte der Risposta passen muss. Musikalischen Werth 
wird ein solcher Canon niemals haben; er wird eine mühsam zusam- 
mengeflickte Geduldsarbeit sein, welche allerdings von der technischen 
Fertigkeit des Contrapunktisten Zeugniss ablegen kann. 
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§.3. 

Canon in der Terkleinenmg. 

(Canon per diminutionem.) 

Hier tritt das nmgekehrte Verhältniss wie bei den Canons in der 
Vergrösserung ein. Die Risposta bringt das Thema der Proposta in 
schnellerer Bewegung. Es erklärt sich von selbst, dass solche Canons 
nur sehr kurz sein können , denn wenn man auch der Proposta einen 
bedeutenden Vorsprung gäbe, die Risposta würde sie dennoch sehr 
bald einholen. Angelegt werden solche Canons wie die vorhergehenden, 
— stückweise — , nach und nach contrapunktirend. 
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Als strenge Canons werden solcher Sätze wenige geschrieben. 
Aber in der Fuge , auch in den freieren Formen der Sonate und Sinfonie 
wird die Imitation in der Verkleinerung viel gebraucht. 



§. 4. 
Canon in der Oegenbeweg^nng. 

(Canon per motum contrarium.) 

Die Proposta wird von der Risposta in der Gegenbewegung beant- 
wortet. Alle aufwärts gehenden Gänge der Proposta werden in der 
Risposta durch abwärtsgehende, und umgekehrt alle abwärtsgehenden 
durch aufwärtssteigende dargestellt. Z. B. 



( üf-fjZj 



würde in der Risposta heissen: 



l lrrw^l-^ 



Soll der Canon ein ganz strenger sein, so dass halber Ton mit 
halbem Tone und ganzer Ton mit ganzem Tone beantwortet wird, so 
muss man sich folgenden Schema's bedienen , woraus zu ersehen ist. 
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welcher Ton der Risposta einem jeden Tone der Proposta entsprechen 
mus8^ wenn man die Tonalität nicht verlassen will. 
10. 9. 8. 7. 6. 5. 4. 3. 2.1. 
1.2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9. 10. 
Auf C-Dur angewandt heisst die Tabelle : 

E . D . C^U . A . G . F^E . D . C . 

I I 

C.D.E.F.G. A.H.C.D.E. 

Man ersieht daraus, dass hier die halben Töne immer auf einander 
passen, was z. B. nicht der Fall wäre, wenn man ein Schema aufstellen 
wollte, in dem die Prime mit der Octave beantwortet würde; z. B. 

T T 

C.H. A.G.F.E.D.C. 
CD: E.F.G.A.H.C. 

Sollte dieses letztere Schema genau sein, so müsste es so abgeän- 
dert werden : • _ 

C . B . As . G . F . Es . Des . C 

I I 

C.D.E .F.G.A .H .0 

Es würde aber so die in C-Dur stehende Proposta mit einer in As 
stehenden Risposta beantwortet werden, und diese beiden Tonarten 
sind sich doch zu fremd , als dass dies statthaft wäre. 

Will man in strenger Gegenbewegung, eine fuga in decima, 
(so nannten die Alten häufig diese Art Canon) schreiben, so bediene 
man sich der erst gegebenen Tabelle. 

Alle anderen Schema's sind nur für Canons in freier Gegenbewe- 
gung, in denen es (wie bei den Canons in gerader Bewegung in andern 
Intervallen als der Prime und Octave) auf ein jt und t^ nicht ankomnit. 

Streng. ^^ 
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Man hüte sich bei diesen Canons vor vielen Modulationen, denn 
man bedenke, dass die Risposta immer in der entgegengesetzten 
Richtung modulirt, wie die Proposta. 
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Der Schüler arbeite nun Canons in freier und strenger Gegenbewe- 
gung in kleinerer und grösserer Form mit und ohne Füllstinune aus. 

Man kann auch Canons in der Gegenbewegung in der Vergrösse- 
rung und Verkleinerung verfertigen. Wie diese angelegt werden, ergibt 
sich aus dem Vorhergehenden von selbst. 



§.5. 
Bückgftngiger oder Erebsgftngiger Canon. 

(Canon cancrizans.) 

Eine künstliche Art der Nachahmung, die als strenger Canon nur 
zu musikalischen Scherzen oder zu contrapunktischen Probstückchen 
verwandt wird, als freie Imitation jedoch mit Glück in allen Composi- 
tionsgattungen gebraucht werden kann. Mozart hat sie im Finale seiner 
grossen C-Dur -Sinfonie in der Fuge sehr schön und sinnreich benutzt. 

Will man einen solchen Canon anlegen, so schreibt man eine Me- 
lodie von halb so viel Takten , als der Canon lang werden soll in eine 
Stimme; man fängt am besten mit dem Auftakt an, da dieser, rück- 
wärts oder krebsgängig gelesen, zur Schlussnote auf dem guten Takt- 
theile wird. Zu dieser Melodie contrapunktirt man eine zweite, wobei 
man darauf achten muss, dass diese auch rückwärts gelesen einen 
ordentlichen Fluss habe. Man nehme zum Contrapunkt nur Conso- 
nanzen; Dissonanzen vorsichtig gebraucht in stufenweisem Durch- 
gange; z. B. 
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Nun schreibe man zur Vollendung des Canons in die zweite Hälfte 
der Oberstimme die ünterstimme von hinten nach vorn, und in die 
Unterstimme die Oberstimme rückwärts und man erhält folgenden 
Canon: 



Fr, rl.'Jirr l r — ^l'rr ^a 
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Man kann auch krebsgängige Canons in der Gegeebewe- 
gung oder doppelt rückgängig umgekehrte Canons auf ähnlicbe Weise 
verfertigen. Man legt zuerst nur eine Hälfte des Canons (mit lauter Con- 
sonanzen auf den guten Takttheilen) an. Die zweite Hälfte des Canons 
ergibt sich aus der ersten von selbst; man gebe nur Acht, dass die 
beiden Hälffcen sich gut verbinden. Man zeigt an, dass diese Canons 
auch rückwärts über den Kopf gelesen werden können , indem man am 
Schlüsse die richtigen Schlüssel und Vorzeichnungen anbringt. 



r ^g 
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Man kann denselben Satz, statt beide Zeilen im selben Schlüssel 
zu schreiben, anch mit zwei verschiedenen Schlfisseln notiren, z. B. 




oder: 



t^M^L>Tr^ r \jLLJJ=ff^ 
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Genug der papiernen Kunststückchen, die recht ergötzlich sein 
können, aber des musikalischen Werthes entbehren! 



Hiermit wäre der zweistimmige Canon abgehandelt. Mehrstimmiger 
Canon wird erst nach dem doppelten und mehrfachen Contrapunkt ge- 
lehrt werden , wo auch von der einzeiligen Notation eines Canons und 
den Räthselcanons gesprochen werden soll. Jetzt mag der Schüler 
einige Beispiele freierer Compositionsart studiren , welche auf Grund- 
lage des Vorhergegangenen ausführbar sind, und wonach er sich selbst 
in ähnlichen Compositionen versuchen kann. 



Dehn, Contrapunkt. 
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Tab. L 
Duett von Oio. Carlo Maria Clari. 

Dieses Duett, auf profane Worte componirt, ist laicht in strenger 
Schreibart der Kirche gehalten. Aber trotz des begleitenden Basses 
sind die Singstimmen unter sich in durchaus correctem zweistimmigem 
Satze geschrieben, wie dies bei guten Duetten immer der Fall sein 
soll. Die Führung der Stimmen ist überall selbstständig, schwungvoll, 
elegant und graziös ; diese letzteren Prädikate stehn weltlicher Musik, 
(wozu das vorliegende Madrigal auch zu rechnen ist) sehr wohl an, 
während kirchliche Musik immer ernst und streng gehalten sein soll. 

Paolucci, (italienischer Musiklehrer des 18ten Jahrhunderts), dessen 
y,Arte pratica di Contrappunto^ dieses Beispiel entnommen ist, be- 
merkt, wie schön sich gleich im Beginne des Duetts die Melodie dem 
Text anschmiege, und wie zu den Worten ^speranza ardita^ (kühne 
Hoffnung), die kühne Führung des Gesanges mit dem Sexten-Sprunge 
wohl passe. Eine ähnliche Bemerkung Hesse sich über die Melodie 
zum Worte y,naviceüa^ machen, da der Gesang dort jedenfalls mit 
Absicht eine auf und ab wogende Bewegung annimmt. Eine üeber- 
treibung derartiger Wortmalereien würde kleinlich, ja kindisch sein. 
Hie und da, und mit Geschmack angebracht, können sie der Compo- 
sition ein Interesse und einen Reiz mehr verleihen. 

Was die Form betrifft, so sehen wir das Duett in drei durchaus 
verschiedene Abschnitte getheilt, deren letzter wieder zwei Theile hat, 
die aber ein Ganzes bilden. Musikalisch ist der Zusammenhang durch 
die Modulation hergestellt. Der erste Theil des Duetts beginnt in 
D-dur, endet in der nahe verwandten Tonart Fis-moll, und zeigt da- 
durch an, dass der Abschluss noch nicht da ist. Der zweite Theil be- 
ginnt wieder in der Haupttonart D-dur und schliesst auch in derselben ; 
der letzte Theil, und wir müssen den % und den V* Takt als einen 
Theil betrachten, da sie weder durch eine vollkommene Cadenz, noch 
durch ein Zwischenspiel , wie die andern Theile getrennt sind — der 
letzte Theil also bekundet seinen Zusammenhang mit den vorhergehen- 
den dadurch, dass er in H-moU einer nahe verwandten Tonart begmnt, 
jedoch auch in der Tonart D - dur endet. Wäre der letzte Theil ein für 
sich allein bestehender Satz , so würde er in der Tonart schliessen , in 
der er beginnt (H-moU); er bildet aber in der Modulation gerade das 
Gegenstück zum ersten Theil. Während dieser in der Haupttonart be- 
gann und nach der Molltonart der Ober -Terz modulirte, beginnt jener 
mit der Molltonart der Unter -Terz und schliesst in der Haupttonart. 
Die Modulation bildet also ein symmetrisches Ganze : 
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Erster Theil : Zweiter Theil : Dritter Theil : 

D-dur, Fis-moU. D-dur. H-moll, D-dur. 

Der Schüler studire an' dem vorliegenden Duett von Clari beson- 
ders den schönen Periodenbau, die Abrundung der einzelnen melodi- 
schen Sätze. Es liegt für Anfänger die Gefahr nahe, durch zu viele 
oder verschrobene Imitationen zu keinem Ende und Ruhepunkte in der 
Melodie zu kommen. Dieser Fehler vereitelt jedwede Klarheit und 
Fasslichkeit des Gesanges. Im Duette von Clari sind aber gerade dies^ 
Vorzüge mit der grössten Mannichfaltigkeit und schöner imitatorischer 
Arbeit gepaart. 



Tab. II. 
Terzett von Oio. Ker Loigi, genannt PalcBtrina. 

Dieses Terzett ist ganz in strenger Schreibart a capella, ohne 
Begleitung componirt. Es kann als Beispiel zur freien Imitation im 
mehrstimmigen Satz betrachtet werden. Faolucci macht darauf auf- 
merksam , dass der Umfang der Singstimmen die betreffenden Noten- 
Systeme nicht überschreitet. Heut zu Tage dürfen wir diese hier beob- 
achtete Regel für die Gesangs -Composition dahin abändern, dass wir 
in den einzelnen Stimmen nicht über die bequeme Lage derselben 
hinaas schreiben. 

Wie dies in jener Zeit üblich war, ist es den Sängern, die darin 
erfahren waren, überlassen worden, manches zufällige ^ und 1? zu er- 
gänzen. Diese Vorzeichnungen wurden gewöhnlich ausgelassen. Zu 
Anfang des Satzes ist nur ein [^ vorgezeichnet, doch ist leicht zu er- 
sehen, dass derselbe in G-moU steht. — Es finden sich, (z. B. in der 
Oberstimme des 13ten Taktes,) einige dissonirende Noten, welche 
nicht regelmässig stufenweise , sondern sprungweise durchgehen. Die- 
selben sind zur Verzierung, zu besserem Fluss des Gesanges ange- 
bracht, und immer mit so viel Vorsicht und Bescheidenheit, dass sie 
niemals hart oder auffallend klingen. 

lieber .den Eintritt der Stimmen ist zu bemerken, dass derselbe 
nach verschieden Zeitabschnitten stattfindet. Die zweite Stimme 
folgt der ersten nach anderthalb Takten, während die dritte der zweiten 
erst nach zwei Takten folgt; es ist durch dieses Verfahren mehr Ab- 
wechslung und eine anscheinend grössere Freiheit für die einzelnen 
Stimmen gewonnen worden , als wenn sich die Eintritte in gleichen 
Zeitabschnitten gefolgt wären. Die Klarheit der Phrasirung, den Fluss 
der Melodie und die schöne, consequente Durchführung der beiden 

4* 
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lilLoüye.ffBenedictua^ qui venit^ und „in nomine Domini^ welche sich 
rythmisch und melodisch so gut von einander unterscheiden, mag 
der Schüler selbst studiren. Er beobachte ferner die Einheit der 
Tonalität. 



Tab. m. 
Terzetto da camera von Benedetto Harcello. 

Dieses Terzett in Kammer -Schreibart mit einer (allerdings immer 
untergeordneten) begleitenden Bassstimme unterscheidet sich durch 
seine viel grössere Freiheit in harmonischer und melodischer Beziehung 
von dem vorhergehenden Kirchen - Terzett des Faleitrina. Es steht in 
F-moll, trotzdem, das nur zwei ^ vorzeichnet sind. Der Alt, hier die 
Oberstimme, beginnt mit der Dominante der Tonart, und das Thema 
hat eine ganze Octave im Umfange. Schon dieses wird bei Kirchen- 
Compositionen, deren Themen immer sehr ruhig sind, fast nie vor- 
kommen. Der etwas gewagte Sprung as-h (Takt 4 — 5) dient dazu, 
um das Wort „eccesso^ charakteristisch herauszuheben. So kühne Har- 
monieen, wie die Fortschreitung des übermässigen Sexten -Accords 
(Takt 15 — 16), die hier durch den eben erwähnten Sprung des Thema's 
bedingt ist, wären in eigentlicher Kirchen-Schreibart niemals zulässig, 
— ja sogar nicht in weltlichen Compositionen ohne Begleitung, da 
dem Sänger ohne Instrumental -Unterstützung die reine Intonation zu 
schwer würde. Dasselbe ist von der Harmonie (Takt 24.), die als seltenes 
Beispiel der Umkehrung eines übermässigen Sexten -Accords zu be- 
trachten ist, zu sagen. 

Die Verarbeitung des ersten Themas ^Abbaatanza comprendo^ etc., 
schliesst in der Haupttonart F-moll (Takt 35.), aber ohne eigentliche 
vollständige Cadenz, so dass der Zusammenhang mit dem Folgenden 
recht fühlbar ist. 

Das zweite Thema ist in drei zusammengehörige Motive getheilt: 
y,e innami agt occhi^^ dann: stammt de fallt mieV* und endlich: Vor- 
rendo aspetto.^ 

Diese drei, charakteristisch verschiedenen Motive schliessen sich 
ausserordentlich schön an einander zu einem Ganzen. Der Bass und 
Alt bauen das erste Motiv ^e innami agV occhi^ immer höher überein- 
ander; die Eintritte auf Dissonanzen (Takt 37. — 39.) sind von er- 
staunlicher Wirkung; man sieht in der That alhnälig ein Bild vor 
den Augen aufsteigen, das der Tenor mit seinem prächtigen Eintritt 
^Btammi*^ gleichsam packt, und mit einem vier Takte langen Orgel- 
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punkte kräftig festhält. Dazu bringen dann Bass und Alt, sich imi- 
tirend das zweite Motiv, und der Bass fügt daran gleich das letzte, 
schön und bezeichnend declamirte: y^Vorrendo aspetto^^ wozu der Alt 
wieder einen Orgelpunkt g anschlägt und aushält. Die Verarbeitung 
dieser Motive bis zum Schluss ist meister- und musterhaft. Nirgends 
üeberladung, nirgends Armuth, überall Durchsichtigkeit. Zwei-, sogar 
einstimmige Sätzchen wechseln mit den dreistimmigen ab, und gönnen 
den Singstinmien wie den Zuhörern die nöthige Ruhe; Modulation und 
Harmonie sind überall einfach, und das Interesse vereinigt sich auf die 
schöne , fliessende Melodik des Satzes. 



Tab. IV. 
Vierstimmiger Satz von Oiacomo Antonio Peru. 

Wir geben vom vierstimmigen Satze hier nur ein kleines Muster, 
da der Lernende bei vierstimmiger Composition im Allgemeinen immer 
die Beispiele des dreistimmigen Satzes zu Rathe ziehen kann. Je mehr 
Stimmen in einer Composition auftreten , desto mehr wird Einfachheit 
und Klarheit der Stimmführung ein Bedürfhiss. 

Die beiden Beispiele dreistimmigen Satzes, die wir gegeben, sind 
solche , in denen ein oder mehrere thematische Motive in den verschie- 
denen Stimmen selbstständig verarbeitet und durchgeführt werden. 
Der Schüler übe sich auch in vierstimmigen Sätzen dieser Art. 

Wir geben ihm nun noch hier das Beispiel eines „Pieno legato 
modemo^, eines Satzes, der durch interessante vollstimmige Harmonie 
mit schönen, geschmackvollen, consonirenden wie auch dissonirenden 
Bindungen seine bedeutende Wirkung erzielt, eines Satzes ohne Imita- 
tionen. Diese Bindungen sind mit grösstem Geschicke angebracht und 
verleihen der Composition den Hauptreiz. Faolncoi sagt von der Stimm- 
führung: „Man findet in dem ganzen Sätzchen eine so grosse Natür- 
„lichkeit, dass man glaubt, die Stimmen seien nicht künstlich compo- 
„nirt, sondern sie sängen ganz von selbst, aus innerer Nothwendigkeit 
„auf diese Art; und das ist es, wonach der Lernende mit. allem Fleisse 
„streben soll, wohl erkennend, dass dann die Kunstfertigkeit am 
„grössten, wenn sie am verborgensten ist, und dass diese Klarheit 
„und Natürlichkeit zusanunen die ganze Wirkung hervorbringen.** 
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Der Schüler mag nan noch andere Arten, für Singstimmen Tier- 
stimmig zu schreiben aufsuchen, und sich darin üben. Wir verweisen 
ihn u. A. auf Joh. Seb. Bach's herrliche Choral -Bearbeitungen, wie sich 
deren so viele in seinen Cantaten vorfinden. Eine Stimme trägt die 
ursprüngliche Choralmelodie als canto fermo vor, während die drei 
andern , oft mit Motiven des canto fermo in der Verkleinerung u. s. f., 
dagegen contrapunktiren. Ein schönes Beispiel liefert der erste Vers 
der Cantate: „Christ lag in Todesbanden.^^ Muster vierstimmigen Satzes 
in Bezug auf Harmonik und Stimmführung sind auch Joh. Seb. Bach's 
einfache Choräle, wie sie gewöhnlich am Schlüsse der Cantaten vor- 
kommen, so auch in der eben erwähnten. Nur darauf wollen wir den 
Schüler aufmerksam machen , dass seine Stimmlagen den heutigen nicht 
immer entsprechend und manchmal unpraktisch sind. Wir wollen noch 
einer eigenen Art der Composition erwähnen, nämlich der über einem 
jfBasso ostinato.^ So nennt man eine Bassstimme, welche aus einem 
kurzen, sich immer unmittelbar hinter einander wiederholenden Sätzchen 
gebildet ist. Das Interesse einer solchen Composition besteht darin, 
dass man über der stets gleichen Bassfigur immer neue Combinationen 
der Oberstimmen bringt. Ein schönes Beispiel ist der Anfang von Joh. 
Seb. Baeh's Cantate »^Weinen, Klagen." 
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Capitel IIL 
Lehre vom doppelten und mehrfochen Contraptinkt 

Der Ausdruck: doppelter Contrapunkt deutet auf ein YerhältnisB 
zwischen zwei Stimmen oder Melodien eines zweistimmigen Satzes , in 
Folge dessen jede derselben hinsichtlich ihrer Lage als Ober- oder 
Unter stimme eine doppelte Anwendung finden kann, ohne da- 
durch den Regeln des reinen Satzes entgegen zu treten. Die Stimmen 
eines zweistimmigen Satzes, der nach den Vorschriften des doppelten 
Contrapunkts geschrieben ist, können also in der Art gegen einander 
verwechselt werden, dass die ursprüngliche Oberstimme zur ünter- 
stimme wird, während zugleich die ursprüngliche ünterstimme als 
Oberstimme auftritt. 

In dem folgenden Beispiel ist auf eine solche Verwechselung Rück- 
sicht genommen; (Fig. 1.) und bei Fig. 2. findet die Verwechselung statt. 

Fig. 1. 
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Eine solche Verwechselung der Stimmen heisst im Deutschen: üm- 
kehrung des Satzes, (lat. evolutio^ ital. rivolgimento auch roveracia- 
mento, frunz^renversement). 

Bei der Dmkehrung kann eine der beiden Stimmen an ihrem Orte 
stehen bleiben oder doch nur um eine 8 versetzt werden, während die 
andere um eine oder mehrere Octaven, oder auch um ein anderes In- 
tervall, z. B. um eine 9, 10, 11 u. s. w. versetzt wird. Es entstehen 
aus der verschiedenen Art der Versetzung der einen Stimme verschie- 
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dene üntereintheilungen oder Hauptgattnngen des doppelten Contra- 
punkts, und zwar so viele, als verschiedene Intervalle zu Versetzungen 
vorhanden sind. 

Die verschiedenen Gattungen sind: 

1. doppelter Contrapunkt in der Octave oder Decima- Quinta. 

2. „ ^ „ « 2 oder 9. 

3. « « ^ ^ 3 ^ 10. 

4. ^ ^ « „ 4 , 11. 

5. 9) rt 9) 9» 5 ,, 12. 

7. ^ ^ « „ 7 „ 14. 

Anm. Die zusammengesetzten Intervalle, wie 9, 10, 11 u. s. w. sind 
hier ganz einerlei mit den einfia^hen, 2, 3, 4 u. s. w. 

Von den 7 angeführten Hauptgattungen des doppelten Contra- 
punkts sind einige brauchbarer als die andern; dies wird sich aus der 
folgenden Betrachtung vollständig herausstellen. 

Da durch die ümkehrung eines Satzes andere als die ursprüng- 
lichen Intervallenverhältnisse entstehen , so ist bei der Anfertigung 
eines Satzes, der umgekehrt werden soll, schon im Voraus darauf zu 
sehen, welche Intervalle durch die ümkehrung entstehen werden. Dies 
geschieht am übersichtlichsten und schnellsten dadurch, dass man die 
Zahlen der Stufen, um welche die Stimmen höher oder tiefer versetzt 
werden sollen , in zwei Reihen neben - oder (wie gewöhnlich) unterein- 
ander und zwar in der einen Reihe in aufsteigender in der andern in 
absteigender Folge schreibt. Die erste dieser beiden Reihen zeigt dann 
die ursprünglich gebrauchten Intervalle an, die zweite hingegen die 
durch Umkehrung des ursprünglichen Satzes entstehenden. 

Da nun jede der oben angeführten 7 Hauptgattungen des doppelten 
Contrapunkts ein besonderes Zahlenschema erfordert, so folgen sie hier 
nach der Reihe. Die kurzen Anmerkungen werden auf die grössere 
oder geringere Brauchbarkeit der verschiedenen Hauptgattungen hin- 
deuten, um die brauchbarsten endlich noch ausführlicher zu besprechen. 



§. 1. 
Doppelter Contrapunkt in der Ootave. 

Das hier dienende Zahlenschema ist folgendes : 

1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 
8. 7. 6. 5. 4. 3. 2. 1. 
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AUS dieser Vorstellung geht hervor, dass der Einklang zur 8, die 
2 zur 7 , die 3 zur 6 wird u. s. w. 

In Bezug auf Consonanz und Dissonanz geht femer daraus hervor, 
dass mit Ausnahme der Quinte, welche Consonanz ist und durch Um- 
kehrung zur Quarte, also zu einer Dissonanz wird, alle übrigen Con- 
sonanzen in der ümkehrung auch Consonanzen bleiben, so wie mit 
Ausnahme der Quarte, die eine Dissonanz ist und durch ümkehrung 
zu einer Consonanz, nämlich zur Quinte wird, alle übrigen Dissonan- 
zen in der Umkehrung wieder als Dissonanzen auftreten. 

Aus dieser Bemerkung lässt sich auf die grosse Brauchbarkeit des 
doppelten Contrapunkts in der 8. schliessen; denn wenn man mit 
Rücksicht hierauf in einem zweistimmigen Satze auf den guten Takt- 
theilen nur 3, 6 und 8 (natürlich abwechselnd,) gebraucht, und alle 
andere Intervalle, nämlich die 5, 2, 4 und 7. nur im regelmässigen 
stufenweisen Durchgange anwendet, so steht der Umkehrung des 
Satzes nichts entgegen. Z. B. Fig. 3. mit der Umkehrung bei Fig. 4., 
und Fig. 5. mit der Umkehrung bei Fig. 6. 

Fig. 3. 
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Fig. 6. 
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So untadelig nun auch die vorstehenden Beispiele in Bezug auf eine 
reine Harmonie sind, so können sie doch nicht als Muster contra- 
punktischer Schreibart gelten; diese nämlich unterscheidet sich 
vorzugsweise von der ganz freien Schreibart durch die Anwendung 
aller Arte«, sowohl consonirender als auch dissonirender Bindungen. 
Aber alle Arten von Bindungen mit einziger Ausnahme der None sind 
im Contrapunkt in der 8. sehr leicht anzubringen, z. B. Fig 7. mit der 
ümkehrung bei Fig. 8. 

Fig. 7. 
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Weil aber die Anwendung der 5, die als eine Dissonanz behandelt 
werden muss, wie auch die Behandlung der Dissonanzen besondere 
Regeln erfordern , hier aber nur im Allgemeinen die Brauchbarkeit des 
doppelten Contrapunkts ad 8. nachgewiesen werden sollte, so wird 
das Weitere bis zur speciellen Besprechung desselben verschoben. 
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§. 2. 
Doppelter Contrapnnkt in der Secnnde oder None. 

1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9. 
9. 8. 7. 6. 5. 4. 3. 2. 1. 

Die Quinte ist hier die einzige Consonanz, die in der ümkehrung 
Consonanz bleibt; alle übrigen Consonanzen werden Disso- 
nanzen z. B. die 3 wird zur 7, 



der 1 



9. 



woraus denn auch hervorgeht, dass alle Dissonanzen zu Conso- 
nanzen werden. Es müssen also alle Intervalle mit Ausnahme der 
einzigen Quinte auf guten Takttheilen und in gebundener Schreibart 
als Dissonanzen behandelt werden, ferner, wenn man auch von allen 
Bindungen absehen will , können mit Ausnahme der Quinte alle andere 
Intervalle doch nur als durchgehende Noten vorkommen, deren Aus- 
gangs- und Endpunkt als Consonanz immer wieder die Quinte sein 
muss. Endlich müssen alle Bindungen, wenn doch solche stattfinden 
sollen , durch die Quinte vorbereitet und in die Quinte aufgelösst wer- 
den, weil diese ja das einzige Intervall ist, welches in der Umkehrung 
eine Consonanz bleibt. 

Hiermit wird es genug sein , um die Unbrauchbarkeit des doppelten 
Contrapunkts ad 9. darzuthun. Die Beispiele der besten Meister sind 
nothdürftig zusammengeflickte Stückchen und können höchstens als 
papierene Kunststückchen angesehen werden. Es folgen hier einige 
dgl. mit ihren ümkehrungen, Fig. 9. und 10. 
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Fig. 9. 
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Fig. 10. 
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In beiden Beispielen bilden Mittel- und Oberstimme den ursprüng- 
lichen Satz; hingegen Mittel- und ünterstimme den durch ümkehrung 
entstandenen. Die Ünterstimme ist nämlich nur die um eine None her- 
unter gesetzte Oberstimme, während die Mittelstimme an ihrem Platze 
geblieben ist. 

Bei nur einigermassen näherer Betrachtung stellt sich die harmo- 
nische und melodische Dürftigkeit dieser Beispiele heraus. Zieht man 
nun noch in Erwägung, dass die Anzahl der Regeln, Verbote u. s. w., 
die zur Anfertigung eines doppelten Contrapunkts ad 9. gegeben 
werden, ins Unendliche gehen, und dessen ungeachtet mit unendlicher 
Mühe noch hin und her versucht werden muss, um endlich ein in jeder 
Hinsicht dürftiges und durchaus unmusikalisches Beispiel von acht oder 
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zehn Takten zusammen zu flicken, so tritt nunmehr die Unbrauchbar- 
keit des doppelten Contrapunkts in der None bestimmt genug hervor. 
— Harpurg, der zu seiner Zeit (Mitte des vorigen Jahrhunderts) Alles 
geben wollte, was nur irgendwie zur contrapunktischen Schreibart zu 
zählen ist, enthält sich bei der Mittheilung seines Beispiels jeder weite- 
ren Kritik und wird wohl gedacht haben: Nehmet hin und prüfet I wohl 
dem (Ochsen), dem solch' Futter schmeckt! Seicha hingegen gibt 
sein armseliges Beispiel nicht ohne Zusatz; aber statt dass er auf- 
richtig gestehen sollte: mit dem Gontrapunkt in der 9. ist nichts Ge- 
scheutes anzufangen! fügt er mit Nai'vetät die Bemerkung bei: ^La 
temnnaison dans ces sortes de contrepoint rieBt paa aatüfaiaante; 
maia an est libi^e d!y ajouter une euite (appeUe coda) pour contenter 
Voreüle. Cette coda n^a cPailleurs rien de commun avec le contre- 
point,^ Dann gibt er die Umkehrungen, „pour rendre rharmonie plus 
claire'S mit harmonischer Ausfüllung. In der Kürze übersetzt also : die 
Beispiele sind ohne Schluss, und so dürftig in der Harmonie, dass nach 
Abzug der nicht zum Contrapunkt gehörenden Coda und der ebenfalls 
nicht dazu gehörenden Stimmen zur harmonischen Ausfüllung, vom 
eigentlichen Contrapunkt nur — Null übrig bleibt. 



§.3. 
Doppelter Contrapunkt in der Ten oder Deeime. 

1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9. 10. 
10. 9. 8. 7. 6. 5. 4. 3. 2. 1. 
Da hier alle Consonanzen in der Umkehrung Consonanzen bleiben, 
femer alle Dissonanzen auch in der Umkehrung wieder als Dissonanzen 
auftreten, so lässt sich schon hieraus auf die grosse Brauchbarkeit 
dieses Contrapunkts schliessen, der dann auch neben dem Contrapunkt 
in der 8. weiter hin besonders besprochen werden wird. 



§.4. 
Doppelter Contrapunkt in der Cluarte oder Undedine. 

1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9. 10. 11. 
11. 10. 9. 8. 7. 6. 5. 4. 3. 2. 1. 
Hier findet ein ähnliches VerhÜtniss statt, wie im doppelten Contra- 
punkt ad 9. , wo die Quinte die einzige Consonanz war, die in der Um- 
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kehrong Consonanz bleibt; hier ist die Sexte die einzige Consonanz, 
die in der Umkehrang Consonanz bleibt, denn sie wird wieder 
zur 6. Ungeachtet der Unbranchbarkeit, die hiermit vollständig er- 
wiesen ist, gibt es doch noch Lehrer, die ihre Schüler mit solchen 
Albernheiten quälen und dann Sätze wie Fig. 1 1 . von Rdoha als Muster 
empfehlen, obgleich Beicha diese Gattung des doppelten Gontrapunkts 
wie auch den in der None nur der Vollständigkeit wegen, nicht aber 
als eine der Hauptgattungen mit anführt. Anstatt sich aber direkt 
gegen solche Contrapunkte zu erklären, sucht Reioha doch das Fehler- 
und Mangelhafte derselben zu beschönigen, und dies eben gereicht 
ihm, dem sonst überaus achtungswerthen didactischen Schriftsteller 
zum Vorwurf. Hier nun das vollständige Beispiel und dessen Behand- 
lung mit Ausfüllstimmen, um die ursprünglich dürftige Harmonie zu 
bereichem, die nun aber als gezwungen auftritt, und noch mehr dazu 
beiträgt, das Unmusikalische des Beispiels hervorzuheben. 



Fig. 11. 
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§.5. 
Doppelter Contrapimkt in der Ctuinte oder Dnodeeime. 

1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9. 10. 11. 12. 
12. 11. 10. 9. 8. 7. 6. ö. 4. 3. 2. 1. 
Die Brauclibarkeit dieses doppelten Contrapunkts geht schon daraus 
hervor, dass mit Ansnahme einer einzigen Consonanz, der Sexte, 
welche in der Umkehrung zur Septime wird, also zu einer Disso- 
nanz, alle übrigen Gonsonanzen auch Consonanzen bleiben. Ferner 
bleibt die Terz auch in der Umkehrung eine Terz (oder Decime), so 
dass man einen auf Terzen begründeten Satz bequem ad 12. umkehren 
kann, z. B, Fig. 12. Weiter unten, wo ins besondere von dem doppel- 
ten Contrapunkt ad 8. und 10. die Rede ist, wird auch dieser doppelte 
Contrapunkt noch einer specielleren Besprechung unterworfen. 



Fig. 12. 
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§.6. 
D«ppelt«r Contrapankt in der Sexte oder Tersdeeime. 

1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9. 10. 11. 12. 13. 
13. 12. 11. 10. 9. 8. 7. 6. 5. 4. 3. 2. 1. 
Beim eisten Anblick könnte in»i meinen , dass sich in diesem Sche- 
ma vier Gonsonanzen zeigen , welche in der Umkehrung Consonanzen 
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bleiben, nämlich der Einklang, die Sexte, die Octave und die Terz- 
decime, denn 

der Einklang wird zur Terzdecime, 

die Sexte „ „ Octave, 

die Octave „ „ Sexte, 

die Terzdecime „ znm Einklänge. 
Wenn man aber berücksichtigt, dass hier die Octave nur eine Wie- 
derholung des Einklangs , die Terzdecime eine Wiederholung der Sexte 
ist, so beschränkt sich die Anzahl derjenigen Consonanzen , die in der 
Umkehrung Oonsonanzen bleiben , nur auf zwei, nämlich auf Einklang 
und Sexte, wie auch aus folgendem Schema, wenn es nicht über die 
Sexte hinaus fortgeführt wird , deutlich hervorgeht. 

1. 2. 3. 4. 5. 6. 
6. 5. 4. 3. 2. 1. 
Hiernach ist also der Einklang (oder sein Aequivalent, die Octave) 
und neben ihm die Sexte (oder deren Aequivalent, die Terzdecime) das 
Intervall, durch welches alle übrigen vorbereitet und in welches sie auf- 
gelösst werden müssen. Da nun aber die Sexte als dasjenige Intervall, 
welches harmonisch reicher als die Octave oder der Einklang ist, eben 
aus diesem Grunde mehr zur Anwendung kommen sollte als der Ein- 
klang oder die Octave, die Sexte selbst aber in der Umkehrung zum 
Einklänge oder zur Octave wird, z. B. Fig. 13, so lässt sich hiernach 
auch auf die Unbrauchbarkeit dieses doppelten Gontrapunktes in der 6. 
oder 13. schliessen. 



Fig. 13. 
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Die harmonische Dürftigkeit des vorstehenden Beispiels tritt deut- 
lich hervor; auch in dem nachfolgenden (Fig. 14.) von Beiöha mitge- 
theilten Beispiel, in welchem, wie nicht zu verkennen, die Bindungen 
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der Quarte mit ihrer Auflösung in die Terz, mit guter Wirkung ange- 
bracht sind, ist die Harmonie nur sehr mager und, was noch schlimmer, 
sehr beschränkt. 

Fig. 14. 
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§.7. 
Doppelter Contrapnnkt in der Septime oder Deoima-Ctuarta. 

1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9. 10. 11. 12. 13. 14. 

14. 13. 12. 11. 10. 9. 8. 7. 6. 5. 4. 3. 2. 1. 

oder 

1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 

7. 6. 5. 4. 3. 2. 1. 

Obgleich hier zwei Consonanzen sind, die in der Umkehrung Conso- 
nanzen bleiben , nämlich Terz und Quinte, mithin alle übrigen durch eins 
Ton diesen Intervallen vorbereitet und in eins derselben aufgelöst werden 
können , so bietet sich hier doch auch keine rechte Mannigfaltigkeit dar, 
denn da die 3. in der Umkehrung zur 5. wird , so kann man sie beim 
Entwurf des ersten oder des umzukehrenden Satzes nicht zu häufig an- 
wenden, weil man sonst in dem umgekehrten Satz zu viele Quinten er- 
hält. Auf diese Weise wird also der harmonische Gehalt eines zwei- 
stinmiigen doppelten Contrapunktes in der 14. sehr mager sein und 
eben deshalb macht auch Beicha, von dem hier ein Beispiel folgt, die 
Bemerkung : „man muss zu diesen Contrapunkten sehr oft (immer) eine 
oder mehrere Füllstimmen hinzufügen, um die Harmonie klar und ver- 
ständlich zumachen (pour rendreVharmonie claireeteomprihennble). 
Da indessen sich mitunter zufällig ein doppelter Contrapunkt in der 
2. oder 9., 4. oder 11., 6. oder 13. und endlich in der 7. oder 14. findet, 
so ist es gut, in diesem Falle solche Contrapunkte erkennen zu können 
und sich Rechenschaft davon zu geben. ^ 

Dehn, Contrapankt. 5 
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Nicht aas dem von Beicha angeführten Grande, der aaf ,,Zufall'^ be^ 
raht, sondern nur deshalb sind die weniger braachbaren oder ganz un- 
braachbaren doppelten Contrapunkte hier in möglichster Kürze mit an- 
geführt, um sieh durch eigene Anschauung von ihrer ünbrauchbarkeit 
zu überzeugen. Diese ünbrauchbarkeit ist von den namhaftesten Theo- 
retikern seit dem 1 6ten Jahrhundert bis auf unsere Zeit dadurch aus- 
gesprochen, dass sie denselben, ungeachtet ausführlicher Abhandlungen 
über die brauchbaren doppelten Contrapunkte, gar keine Berücksichti- 
gung schenken und sie ganz und gar übergehen. 

Um auch den musikalischen Theoretiker Gioseffo Zarlino, der sich 
auf Ausführlichkeit und Breite in seinen Schriften etwas zu Gute thun 
kann , hier als einen Beleg für die eben ausgesprochene Behauptung 
nicht zu übergehen , wird es hinreichen , von ihm anzuführen , dass er 
nur den doppelten Contrapunkt ad 10. und 12. erklärt, von allen andern 
aber nichts erwähnt, aber mit jenen beiden gleich den sogenannten 
künstlichen Contrapunkt verbindet, welcher letztere jedoch nicht sö 
nebenher abzufertigen ist , sondern seine eigene Abhandlung verlangt. 
Zarlino spricht in seinen „htistutioni armoniche^^ parte III. cap. 56. 
(Edit. Venedig, 1589.) Seite 279. u. ff. von dieser Materie. 

Einer seiner Nachfolger, ein Erzcontrapunktist und theoretischer 
Schriftsteller, Berardi, der die Lehre vom doppelten Contrapunkt in 
seinen „Documenti armonici^^ (Bologna, 1687.) Lib. II, Doc. VIII. pag. 
118. u. ff. sehr gut bespricht, beginnt vor der eigentlichen Abhandlung 
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mit den Worten : ,, Tralascio tuttigli altri (seil: Contrappunti doppj.) 
trattando solo dei contrappunti alt ottava, decima, e duodecima,^ 
Joh. Jos. Fux, der als Componist und theoretischer Schriftsteller 
berühmte Capellmeister Carls VI. in Wien , der sich als Contrapunktist 
vorzüglich ausgezeichnet hat, und wie besonders aus seiner „Missa ca- 
nonica^ (Leipzig, Bureau de Musique.) hervorgeht, in der contrapunk- 
tischen Kunst zu schreiben , sehr gewandt war , sagt in seinem Lehr- 
buche : „ Gradus ad Parnassum sive Manuductio ad compoaitionem 
muaicae regulärem^ (Viennae Auatriae , 1725. f oh) S. 174: wo seine 
Lehre de Contrapuncto duplici beginnt: ^ Variae generis hujica (seil 
contrapuncti duplicis) apecies anonnullü statuuntur; ut: Contrapun- 
ctum duplex in tertia^ quarta^ quinta^ sexta^ octava, decima^ duode- 
cima etc; No8 autem relictis, quorum ob angnstias ant eziguus usus 
est, aut cum aliiaf ernte coincidunt (f) eas tantummodo prosequemur 
species, quae et usitatiores , et in comp ositione majoris momenti sunt, 
V. g» Contrapunctum in octava, in decima^ in duodecima: quorum 
alt erutra pars abstinentia quarundam consonantiarum, dissonantia* 
rumque pro cujusvis qualitate de loco suo proprio in aliud interval- 
lum transfern potest^ In der deutschen von Lorenz Kizler (1742 
zu Leipzig in 4to.) herausgegebenen Uebersetzung des Originals findet 
sich diese Stelle auf Seite 139. 

Johann Mattheson, ein musikalisch theoretischer Schriftsteller, der 
zu seiner Zeit mit allem, was Gutes vorhanden, bekannt war und in 
seinen Werken nichts mitzutheilen vergass , was nur irgendwie von Be- 
deutungwar , führt in seinem „Vollkommenen Capellmeister" (Hamburg, 
1739. in fol.) Seite 422. wo er die Lehre des doppelten Contrapunktes 
abhandelt, auch nur drei derselben an; nachdem er vorher über die 
Eintheilung der Contrapunkte überhaupt gesprochen, fährt er fort: 
„Nunmehr aber kommt die Reihe an solche Contrapunkte, die nach 
einem gewissen Intervall benannt werden, und deren drei sind: 
nämlich 1) der doppelte Contrapunkt all' ottava; 2) der alla decima 
und 3) der alla dodecima." 

Unter neueren Theoretikern , deren Schriften uns heute noch zur 
Norm dienen, beginne ich mit dem bekannten Fadre Martmi, der im 
ersten Theil seines y^Saggio fondamentale prattico di Contrappunto^ 
(Bologna, 1774.) Seite33.u.ff. auch nur die drei genannten doppelten Con- 
trapunkte behandelt; die künstlichen, die er damit im Vorbeigehen ver- 
bindet , haben ihren Platz nur darum an der angeführten Stelle gefunden, 
weil er dort beabsichtigt, die Reichhaltigkeit eines contrapunktisch ge- 
schriebenen Beispiels nachzuweisen. Auf die von Martini mitgetheil- 
ten Beispiele bezog sichChembini in seinem Unterrichte; deshalb mögen 
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auch dieselben von dem Herausgeber des Oherabinischen Werkes, das 
unter dem Titel „Coura de Contrepoint^ , (französisch und deutsch, 
Leipzig, Kistner. in fol.) erschienen ist, aber nur Beispiele von Cheru- 
bini enthält, zu denen der Text wahrscheinlich nach Ghembini's münd- 
lichem Vortrage nothdürftig von einem Andern zusammen gestoppelt 
ist, aufgenommen sein. Vgl. Seite 97. u. ff. 

Albreohstberger, ehrenwerthen Andenkens Lehrer Beethoyens, der 
in seiner „Anweisung zur Komposition^ (Leipzig 1790 in 4to.), den 
doppelten Gontrapunkt sehr ausführlich behandelt (von Seite 277 bis 
350.) bespricht auch nur drei, den ad 8. ad 10. und ad 12., ohne mit 
einer Sylbe der andern zu erwähnen. 

Joh.FliiL Kimberger, welcher der Lehre des doppelten Contrapunktes 
die ganze 2. u, 3. Abtheilung seines Werkes : ^^ Kunst des reinen Satzes 
in der Musik^ widmet (Berlin und Königsberg, 1774 — 79., 4to.) 
schreibt gleich im Anfange der 2. Abtheilung des 2. Theils, (Seite 4.) 
nachdem er das Wesen des doppelten Contrapunktes im allgemeinen 
erklärt, als sein Hauptmerkmal die Umkehrungsfähigkeit des Satzes 
oder der Stimmen aufgestellt und dabei bemerkt hat, dass jede Ver- 
setzung von zwei Stimmen, aus der eine Verwechselung (mit Bezug 
auf Ober- und Unterstimme) derselben entsteht, besondere Vorsichtig- 
keit erfordert; „Man findet daher (woher?) dass verschiedene Autoren 
von vielerlei doppelten Contrapunkten schreiben. Im Grunde lassen 
sich alle Fälle auf drei bringen.^ 

1. Contrapunkt in der Octave, 

2. „ „ „ Decime, 

3. „ „ „ Duodecime. 

„In der Folge dieses Abschnittes (spricht Emberger) werde 
ich zeigen, wie die andern aus diesen entstehen." 

Bekanntlich war Kimberger mit einer klaren Darstellung 
seiner Ideen sehr über den Fuss gespannt und nicht in Ordnung. 
Zur Vermeidung von Missverständnissen mag deshalb hier beiläufig 
angeführt werden, dass die unter Eirnberger's Namen erschienene 
Schrift: „Die wahren Grundsätze der Harmonie^ (Berlin und Königs- 
berg 1773., 4to.) welche sich durch Klarheit im Ausdrucke vor allen 
seinen Schriften auszeichnet, nicht von ihm verfasst ist, sondern von 
dem bekannten Kapellmeister J. A. P. Schulz , von dem auch die meisten 
musikalischen Artikel in y^ Sulzer' s Theorie der schönen Künste und 
Wissenschaßen^ , die gewöhnlich für Kimberger's Arbeit ausposaunt 
werden, herrühren. Wie sehr nun der bereits von Karpurg oft aus dem 
Felde geschlagene Kimberger in der Aeusserung: dass die andern Con- 
trapunkte aus den drei genannten entstehen, sich geurrt hat, hat in 
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neuester Zeit am besten Aiidr6 in seinem „Lehrbuche der Tonsetzkunst^ 
Band 11. Abtheilung 1. (Offenbach a. M. 1835.) Seite 188. u. ff. nach- 
gewiesen, wo Kimberger sammt seinen Beispielen recht methodice ad 
absurdum geführt wird. 

Nach allem diesem bleibt nun die sehr natürliche Frage zu beant- 
worten, wie dennoch Marpurg, der so gelehrte als geistreiche Schrift- 
steller, der wohl die Spreu von dem Korn zu sichten wusste, in seiner 
„Abhandlung von der Fuge^ (zuerst in Berlin 1753 — 54. 4to. 2 Vol. 
dann noch 3 spätere Ausgaben , von denen die eine französisch , eine 
von Sechter in Wien und die letzte von S. W. Dehn im Bureau de mu- 
sique in Leipzig 1858. herausgegeben), so unendlich ausführlich über 
alle doppelten Contrapunkte geschrieben hat? Die Antwort hierauf ist 
leicht zu geben und folgende: Zu jener Zeit (2. u. 3. Viertel des vorigen 
Jahrhunderts), wo durch die Bekanntschaft mit Marcello's, HändeFs und 
besonders Joh. Seb. Bach'B, u. a. Werken das Studium des Gontrapunktes 
in Deutschland wieder neues Leben gewann, fanden sich gar viele Lehrer, 
die im Besitz einiger Wissenschaft des Gontrapunktes waren, diese 
aber als Arcana betrachteten und den armen Schülern (tont comme chez 
nous) gegen theures Geld in kleinen Quantitäten mittheilten. Hatte z.B. 
irgend ein angehender wissbegieriger Musikant gelegentlich in einem 
damals durch eine stümperhafte Uebersetzung des seiner Zeit vielge- 
priesenen Gio. Maria Bononcini^Aft/Ätcopra^zVo.'^ (Bologna 1673. 4to.) 
deutsch durch Paul Treu, (Stuttgart 1701. 4to.) ausserordentlich ver- 
breiteten und werthgehaltenen Buche unter andern gelesen: (pag. 92 
der ital. Ausgabe) „n^ alcuno contrapunto e replicabüe alla aeconda 
e nona^ poiche le consonanze si cambiano in dissonanze , e le disso- 
nanze in consonanze^ und hatte er nun noch von irgend einer mu- 
sikalisch theoretischen Autorität wie z. B. von Kirnberger, geheim- 
nissvoll von der Existenz desWunderthiers, d. h. eines doppelten Gon- 
trapunktes in der None oder Secunde reden hören und sogar mit leib- 
haften Augen sich von dem Vorhandensein desselben überzeugt, dann 
wusste er sich nicht anders Rath zu schaffen, als demüthig um die 
Mittheilung der geheimniss vollen Kunst zu bitten; nach langem Weigern 
wurde ihm denn endlich unter dem Siegel der Verschwiegenheit und 
gegen baares Geld das Ding vorgestellt und er in die eleusinischen Ge- 
heimnisse eingeweiht, die er dann seiner Zeit bei günstiger Gelegen- 
heit wieder zu versilbern suchte. Selbst anerkannte Meister von Ruf 
trieben, wenn auch wie der alte ehrliche Sarti der Lehrer Cherubini^s, 
keinen Handel mit diesen Geheimnissen, doch ihre mysteriösen Albern- 
heiten; so liess Sarti, als er seinen Schüler in die höhere Lehre des 
Contrapunktes einweihte , das Zimmer dunkel machen um es an einem 
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Ende mit einem rosenfarbenen Lichte beleuchten zu lassen und in diesem 
Zwielichte seine Lehre mitzutheilen. Gegen solchen Unfug, der die 
Schüler um 2#eit und Geld brachte, ohne ihnen eigentliche Wissenschaft 
zu bringen, war Marpurg aufs äusserste empört und nicht besser und 
zweckmässiger konnte er der Niederträchtigkeit der Geheimnisskrämer 
entgegentreten, als dass er Alles, was er nur irgend konnte und wusste, 
aber den höheren Contrapunkt mittheilte. Auf diese Weise ist also er- 
klärt, warum er, der selbst mit Spötteln über contrapunktische Kunst- 
Stückchen herfällt, sie dennoch in seinem Lehrbuche mittheilt. 



Nachdem weiter oben die für die verschiedenen Gattungen des dop- 
pelten Contrapunktes gebräuchlichen Zahlenschema's aufgestellt sind 
und aus ihnen nachgewiesen ist, dass von sämmtlichen Contrapunkten 
nur folgende drei einen wirklichen musikalischen Werth haben , nämlich 

1. der doppelte in der Octave, 

2. „ „ „ „ Deeime, 

3. „ „ „ „ Duodecime. 

wird hier nun über jeden einzelnen derselben das Nöthige mitgetheilt 
werden. Diesen Mittheilungen wird sich endlich noch eine Verfahrungs- 
art anschliessen , wie man ohneRücksicht auf die verschiedenen Zahlen- 
schema's und unter Beobachtung einer kaum drei Zeilen langen Regel 
einen zweistimmigen Satz schreiben kann, dessen Stimmen ohne wesent- 
liche Abänderung 

1. in der Octave, Deeime und Duodecime umgekehrt werden kön- 
nen, also alle drei Hauptgattungen des Contrapunktes zulassen; 

2. einen künstlichen Contrapunkt in sich enthalten , nämlich einen 
rückgängig verkehrten in der Gegenbewegung; 

3. mit leichter Mühe eine dritte Stimme hinzusetzen lassen, um 
einen dreifachen , und eine vierte , um einen vierfachen Contrapunkt zu 
bilden. 

Diese Verfahrungsart war früher eins der angedeuteten Geheimnisse, 
ist es aber jetzt leider noch für viele Musiker, die das Studium des 
Contrapunktes für pedantisch halten. 



§.8. 
Vebar den doppelten Ck>ntrapunkt in der Octave. 

Die weiter oben §. 1. angestellte Betrachtung des für den doppel- 
ten Contrapunkt in der Octave aufgestellten Zahlenschema's hat im 
Allgemeinen genommen zu dem Resultate geführt, dass in demselben 



Digitized by LjOOQ IC 



72 — 



mit AnsDahme einer einzigen Gonsonanz , nämlich der Quinte die in der 
Umkebrung zur Quarte also zu einer Dissonanz wird, alle übrigen Con- 
sonanzen in der Umkehrung Consonanzen bleiben, sowie mit Ausnahme 
einer einzigen Dissonanz — der Quarte — die in der Umkehrung zu 
einer Gonsonanz wird, zur Quinte, — alle andern Dissonanzen in der 
Umkehrung Dissonanzen bleiben. Hieraus wurde auf die Brauchbarkeit 
dieses doppelten Gontrapunktes geschlossen und am andern Orte zu- 
gleich hinzugefügt, dass alle sowohl consonirenden als auch alle disso- 
nirenden Intervalle in demselben zur Anwendung kommen könnten. 

Um das durch Umkehrung entstehende Intervallen -Verhältniss zu 
den ursprünglichen Intervallen nochmals vorzuführen, mag das Schema 
wieder einen Platz finden. 

1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 

8. 7. 6. 5. 4. 3. 2. 1. 
Da nach diesem die Quinte in der Umkehrung zu einer Quarte wird, 
die Quarte aber als Dissonanz einer Vorbereitung und Auflösung be- 
darf, so muss folglich die Quinte selbst als eine Dissonanz behandelt, 
d. h. vorbereitet und aufgelöst werden. Dieser Process muss zugleich 
auf eine Weise geschehen, dass aus der Umkehrung eine Behandlung 
der Quarte entsteht , die den Regeln der Behandlung der Quarte ent- 
spricht. Diese Regeln bestimmen, dass die Quarte durch eine Gon- 
sonanz vorbereitet oder gebunden und dann bei liegenbleibendem Bass- 
ton, also am obern Ende in die Terz aufgelöst werden soll. Z. B. 




Diese Behandlung der Quarte gestattet, die Quinte im doppelten 
Gontrapunkte in der Octave auf folgende Art anzuwenden. 

Man kann die Quinte durch eine der folgenden vier Gonsonanzen 
vorbereiten wie bei a) durch den Einklang oder Unisono; b) durch die 
Terz; c) durch die Sexte, und d) durch die Octave. 

a) b) c) d) 




A. 



B. < 



C. 



^ 



^ 
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Diese Behandlung findet hier zwischen den Stimmen A. und B. 
statt; um zugleich die durch Umkehrung entstandene Behandlung der 
Quarte zu ersehen , vergleiche man das Verhältniss der beiden Stimmen 
B. und C. zu einander.' Die mit C. bezeichnete Stimme ist die um eine 
Octave heruntergesetzte mit A. bezeichnete Stimme. 

Aus diesen Beispielen ergibt sich, dass die Quinte am untern Ende 
gebunden wird und in die Sexte fortschreitet, also der Bäss stufenweise 
abwärts schreitet, während das obere Ende liegen bleibt. Danach er- 
scheint in der ümkehrung in den Stimmen B. und C. die Quarte am 
obem Ende gebunden, diese Stimme schreitet dann stufenweise ab- 
wärts und bildet zum liegenbleibenden Basse eine Terz. 

Die Regel: die Quinte durch eine Consonanz am untern 
Ende zu binden, damit in der Umkehrung eine am obem Ende ge- 
bundene Quarte daraus entsteht, erstreckt sich nur auf den zweistim- 
migen Satz im strengen Styl; in freierer Schreibart, oder wenn zu 
dem zweistimmigen Satz eine oder mehre Ausfüllstimmen kommen, zur 
Bereicherung der Harmonie, kann diese Regel erweitert werden, 




d. h. die Quinte kann wie bei a) durch eine Secunde vorbereitet werden; 
bei b) ist sie am obem Ende gebunden und indem beide Stimmen 
fortschreiten, in die Terz geführt; bei c) ist sie am obem Ende ge- 
bunden und ihr folgt eine übermässige Quarte, die dann als Dissonanz 
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aufgelöst werden muss; bei d) und e) erscheint die Quinte nur als me- 
lodisch durchgehende Note. Alle diese Beispiele sind von den beiden 
Stimmen A. und B. ausgeführt; die ümkehrung derselben von den 
Stimmen B. und C. 

Bisher ist nur , so lange von der Quinte die Rede war und von deren 
Umkehmng , der Quarte , immer nur die reine Quinte und die reine Quarte 
gemeint. Es muss daher nun auch noch das Nöthige über die falsche 
Quinte angeführt werden, die durch ümkehrung zur übermässigen 
Quarte wird. Z. B. 



S 






In der strengen Schreibart des 16ten und 17ten Jahrhunderts kamen, 
wie bereits Cap. 1. erwähnt wurde , diese beiden Intervalle nur im regel- 
mässigen stufenweise fortschreitenden Durchgange, und auch auf diese 
Weise nur höcEst selten vor. Seitdem sich aber nach Monteverde's Ver- 
suchen , dissonirende Accorde unvorbereitet und frei eintreten zu lassen, 
nach und nach in Bezug auf die Behandlung der Dissonanzen eine freiere 
Schreibart verbreitete, haben mehr Dissonanzen das Recht erlangt, so 
frei oder unvorbereitet einzutreten. Weil aber die wenn auch freiere c o n- 
trapunktische Schreibart sich namentlich durch Bindungen von der 
ganz freien unterscheidet, und diese letztere heute nicht selten als 
eine ungezügelte und liederliche auftritt, so hat man doch wenigstens in 
den Werken der besten Meister den Grundsatz beobachtet gefunden, 
unvorbereitete, also frei eintretende Dissonanzen wo möglich immer 
stufenweise eintreten zu lassen. Nach diesem Grundsatz wird denn 
auch die falsche Quinte und übermässige Quarte behandelt, wie fol- 
gende Beispiele zeigen, die wohl in einem zweistimmigen Satz von 
schnellem Tempo, nicht aber in einem zweistimmigen Largo oder 
Adagio von guter Wirkung sein können; in letzterem Falle, d. h. bei 
langsamem Tempo müsste jeder Zeit eine Füllstimme hinzugefügt 
werden. 



Rivolto. 
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Es bleibt nun noch übrig, über die Behandlung der Dissonanzen zu 
sprechen,- die deshalb hier nach der Reihe folgen. 
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A. Ueber die Secunde. 

Die Secunde wird bekanntlich in der ümkehrung zur Septime. Als 
Dissonanz muss sie vorbereitet und aufgelöst werden. — Nachdem 
schon weiter oben zur Feststellung des Unterschiedes der Secunde von 
der None gesagt worden ist, dass die Secunde immer am untern Ende 
gebunden und aufgelöst werden muss, ist also nur noch hinzu zu fügen, 
wie und wodurch sie vorbereitet und in welches Intervall sie aufgelöst 
werden muss. 

Sie kann vorbereitet werden: 

a) durch den Einklang, 

b) ^ die Terz, 

c) yf die Sexte, 

d) y, die Octave, 

und entweder in die Terz , oder wie in dem Beispiele e) in die Sexte 
aufgelöst werden. 



Bivolto. 




Als eine Ausnahme von der gewöhnlichen Behandlungsart der 
Secunde im doppelten Contrapunkt in der Octave kommen auch fol- 
gende Fälle vor. 

Sehr selten. 



Rivolio. 
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B. Ueber die Quarte. 

lieber die Behandlung der Quarte nnn noch einzelne Regeln zu ge- 
ben, ist ganz überflüssig, weil aus den Umkehrungen der Quinte 
sattsam zu ersehen ist, wie man mit der Quarte umgehen kann, ohne 
gegen das Gehör oder gegen die durch dasselbe gutgeheissenen und 
deshalb vorgeschriebenen Regeln zu Verstössen. Man vgl. deshalb in 
den angeführten Beispielen die Stimmen B. und C, welche alle Be- 
handlungsarten der Quarte enthalten; will man die Umkehrung davon 
sehen, so betrachte man in eben denselben Beispielen die Stimmen 
A. und B. 

0. Ueber die Septime, 

Die Behandlungsart der Septime geht aus den Beispielen über die 
Secunde hervor, da nämlich die Septime eine umgekehrte Secunde ist, 
und von der Secunde in den angeführten Beispielen bereits das Nöthige 
mitgetheilt ist. Im Allgemeinen zeigen diese Beispiele (Stimmen B. 
und C), dass die Septime am obern Ende gebunden und dann entweder 
bei liegenbleibendem Bass in die Sexte desselben, oder bei springen- 
dem Bass in die Terz aufgelöst wird, z. B. 
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woraus denn die angeführte Behandlungsart der Secunde entspringt. 

D. Ueber die None. 

Die None kann im doppelten Contrapunkt in der Octave nicht zur 
Anwendung kommen, weil bei ihrer richtigen Auflösung doch in der 
Umkehrung eine unrichtige Auflösung der Septime zum Vorschein 
kommt, z. B. 
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Die None ist hier ganz richtig durch eine Consonanz am obern 
Ende, durch die Terz, vorbereitet und gebunden, auch ist sie durch 
ihre Auflösung in die Octave regelrecht aufgelöst, und so weit wäre 
alles in der Ordnung. Durch ihre Umkehrung entsteht nun eine Sep- 
time, die sich durch die fortschreitende Unterstimme in die Octave 
auflöst und eben diese Fortschreitung ist gegen alle Observanz aner- 
kanhter Meister. Will hier Jemand einwenden, dass unter Umständen 
und ohne gegen eine Regel zu Verstössen, die Septime, statt sich wie 
in den folgenden Beispielen in Sexte, Terz oder Quinte aufzulösen, 
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auch in die Octave aufgelöst werden kann, so ist ihm auf diesen 
scheinbar begründeten Einwurf in dem vorliegenden Falle zu ant- 
worten, dass erstens diese Auflösung der Septime immer am obern 
Ende geschieht, (also ganz entgegen gesetzt wie hier aus der durch 
Umkehrung der None entstandenen und in die Octave aufgelösten Sep- 
time) und dass zweitens eine solche Auflösung immer mit mehreren In- 
tervallen begleitet ist; nicht aber bei guten Meistern im zweistimmigen 
Satze oder gar in einem zur Umkehrung in der Octave bestimmten 
zweistimmigen Satze vorkommt. Um ein Beispiel einer am obern 
Ende in die Octave aufgelösten Septime zu geben, vgl. folgendes 
Beispiel. 
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Nach diesen speciellen Regeln über die Behandlung der einzelnen 
Intervalle sind nun noch einige allgemeine Bemerkungen über das 
Yerhäitniss der beiden Stimmen zu machen, die im doppelten Gontra- 
punkt in der Octave umgekehrt werden sollen. 

1. Beide Stimmen müssen sich charakteristisch von einander unter- 
scheiden; dies geschieht am besten, wenn sie aus verschiedenen Noten- 
gattungen bestehen; aus diesem Grunde ist die erste Gattung des ein- 
fachen Contrapunktes (Note gegen Note) immer zu vermeiden. 

2. In den meisten Lehrbüchern wird die Regel gegeben, dass die 
Stimmen die um eine Octave versetzt, oder im doppelten Oontrapunkt 
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in der Octave umgekehri werden sollen, sich nie weiter als um eine 
Octave von einander entfernen dürfen; denn, heisst es weiter, treten 
sie über eine Octave hinaus von einander, so wird durch ihre Ver- 
setzung um eine Octave keine Umkehrung bewirkt, wie in folgendem 
Beispiel , A. wenn man hier die Oberstimme um eine Octave tiefer setzt, 
oder die ünterstimme um eine Octave höher, so wird immer noch keine 
ümkehrung statt finden, sondern nur ein näheres Zusammenrücken der 
Stimmen , bei welchem die Oberstimme immer Oberstimme bleibt und 
mit der Unterstimme derselbe Fall eintritt, wie bei B. und C. Da aber 
der doppelte Contrapunkt in der Octave dann noch doppelter Contra- 
punkt in der Octave bleibt, wenn überhaupt dupch octavenweises Ver- 
setzen der Stimmen eine Umkehrung Statt findet, so kann man ja den 
Satz A. so versetzen als bei D. geschieht. 
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Jene Regel also ist nicht auf das Wesen des doppelten Contra- 
punkts zu beziehen , sondern vielmehr auf einen zweistimmigen Satz 
überhaupt; in einem solchen, falls er ohne alle Begleitung ist, würden 
zwei Stimmen, die zu weit von einander entfernt sind, keinen eigent- 



Digitized by LjOOQ IC 



— 79 — 

lieh guten Zasammenklang, sondern einen sogenannten ^leeren Satz^ 
hervorbringen; vgl. Cap. L §. 1. Wollte man sich aber doch nach der 
Regel, die Stimmen nicht über eine Octave von einander zn ent- 
fernen, strenge richten, so würde die Anwendung des doppelten 
Gontraponkts eben da, wo sie von der grössten Wirkung sein kann 
und wo sie so recht hingehört, ganz wegfallen müssen; z. B. im 
Streichquartett für zwei Violinen, Viola und Bass, oder in ähnlichen 
Compositionen, Klaviertrio und Quartett mit Begleitung, Ouvertüre, 
Sinfonie u. s. w. Wenn nämlich in solchen Compositionen zwei Haupt- 
thema's erst nach einander aufgetreten sind und später zur Steigerung 
des Ganzen nun zu gleicher Zeit und zwar jedes derselben bald einmal 
als Oberstimme, bald als Unterstimme auftreten sollen, um Mannig- 
faltigkeit in die Composition zu bringen , — wenn dergleichen zur An- 
wendung kommen soll, so könnten die beiden Thema's zugleich nicht 
vom Bass und der ersten Violine vorgetragen werden, oder man müsste 
unsinniger Weise den ganzen harmonischen Umfang eines Streichquar- 



tetts vom grossen C 9^ bis zum dreigestrichenen a fe^ 



mit dem Raum einer Octave vertauschen wollen, um einer unbegrün- 
deten Regel nachzukommen. Und, verliert etwa der doppelte Contra- 
punkt, wenn, um nur ein Beispiel anzuführen, der ursprüngliche Satz 
erst hervorstechend von den äusseren Stimmen vorgetragen und dann 
auch von ihnen umgekehrt wird? Nicht im geringsten, wie 1000 und 
1000 Beispiele bewährter Meister beweisen. 

3. Die Uebungen im doppelten Contrapunkt sind nach und nach so 
einzurichten : 

a) Zuerst versuche man sich im blossen zweistimmigen Satze; dieser 
kann darin bestehen, dass man z. B.^zu einer gewählten oder gegebenen 
Choralmelodie eine begleitende Stimme setzt , die durch Beibehaltung 
irgend einer passenden melismatischen Figur ihren eigenthümlichen 
Charakter erhält und sich in der Octave behufs der ümkehrung des 
Satzes versetzen lässt. Hierauf gehe man einen Schritt weiter und ver- 
suche zu einem gegebenen oder selbst erfundenen Thema ein zweites 
Thema zu schreiben. Bei dieser Uebung ist es zweckmässig, die beiden 
Stimmen nicht zugleich, sondern nach einander eintreten zu lassen, wie 
in den weiter unten folgenden Beispielen. 

b) eine weitere Uebung besteht darin, zu dem zweistinmiigen im 
doppelten Contrapunkt entworfenen Satz erst eine harmonische Füll- 
stimme zu setzen; die Füllstimme des ursprünglichen Satzes braucht 
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bei der Umkehrung desselben nicht beibehalten zu werden, vielmehr 
kann bei der Umkehr eine nene Fällstimme zum Vorschein kommen. 
Nach dem Versuch mit einer Füllstimme gehe man weiter und schreibe 
zwei Ftillstimmen. Dass die Füllstimmen nach Belieben sowohl zwischen, 
als ober- und unterhalb der Stimmen des Hauptsatzes ihren Platz haben 
können, bedarf nicht erst einer Erwähnung, da dies aus der Lehre des 
einfachen Contrapunkts bekannt ist. 

Schliesslich ist noch die Bemerkung beizufügen, dass bei der Um- 
kehrung der Stimmen sowohl im Contrapunkt in der Octave, als auch 
in allen andern, die Tonalität durch Anwendung von Versetzungs- 
zeichen verändert werden kann; auch können ausnahmsweise einzelne 
Noten verändert werden, jedoch darf dies nicht so weit gehen, dass der 
melodische Gang ganz und gar verändert und unkenntlich gemacht wird. 

Es folgen nun erst verschiedene Beispiele, in welchen zwei Thema's 
zusammen auftreten und in der Octave umgekehrt werden. Fig. 1. 
2. und 3., dann folgt Fig. 4., ein Beispiel einer Nachahmung in der 
Obersecunde ; eben dies Beispiel ist umgekehrt und dadurch zu einer 
Nachahmung in der Unterseptime geworden. — Fig. 5. enthält ein Bei- 
spiel mit einer Füllstimme, die Umkehrung dieses Beispiels steht Fig. 6. 
mit einer neuen Füllstimme. — Fig. 7. ist ein Beispiel mit zwei Füll- 
stimmen , dessen Umkehrung mit zwei neuen Füllstimmen bei Fig. 8. 
folgt. Endlich ist bei Fig. 9. ein Quartettsatz angelegt für zwei Vio- 
linen, Viola und Bass, bald mit einer, bald mit zwei Füllstimmen, in 
welchen der doppelte Contrapunkt in verschiedener Weise benutzt ist, 

Fig. 1. 
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Fig. 2. 
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Fig. 3. 
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Fig. 4. 



i 



-^ j - 



U 



3^^ 



^ 



l a-(t; pr:^;^-^^-^=i!r-r | r ^ r 



S. 




i 



.ffiri^ 



S 



§i 



* 



f^'Vr 



«^=^: 



§! 



t 



gF ^-T ^^^ ^ 



Debu, Contrapunkt. 
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Fig. 5. 
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Fig. 6. 
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Fig. 7. 
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Fig. 9. Adagio. 
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A. B. beide Thema's; C. D. deren Umkehrung und Versetzung auf 
andere Tonstufen; E. F. G. H. Engführung des Thema's A.; I. K. L. M. 
ümkelirung der Engfülirung E. F. G. H.; N. Ausweichung mit Thema A. 
und Engführung bei 0. P. Q. R. (das Thema A. in drei Stimmen und 
Thema B. in einer) ; S. U. Cadenzen mit dem Thema B. , dazwischen T. 
Anklang an Thema A. 



Es folgt nun noch ein Beispiel (Fig. 10.) in welchem der Choral in 
der Oberstimme liegt, und zu dem in der Unterstimme eine Figur als 
Contrapunkt beibehalten ist. — Die Mittelstimme ist eine freie Füll- 
stimme. — Bei Fig. 11. steht der Choral im Basse, und die frühere 
ünterstimme von Fig. 10. ist hier Oberstimme geworden; die frühere 
Mittelstimme ist mit geringen Abänderungen Mittelstimme geblieben. 
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Fig. 10. 
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Fig. n. 
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§.9. 
Veb«r den doppelten Conttaponkt in der Decime oder Tens. 

In §.3. wurde der doppelte Contrapunkt in der Terz oder Decime 
als selir branchbar aufgeführt, weil bei ihm alle Consonanzen in der 
ümkehriing Consonanzen bleiben, und alle Dissonanzen auch wieder zu 
Dissonanzen werden. Das hier anwendbare Zahlenschema ist folgendes : 

1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9. 10. 
10. 9. 8. 7. 6. 5. 4. 3. 2. 1. 

Da nach diesem Schema die Terz zur Octave , und die Sexte zur 
Quinte wird, so können in einem Satze, der zur ümkehrung in der Terz 
oder Decime bestimmt ist, weder Terzen- noch Sexten -Parallelen zur 
Anwendung kommen, denn aus jenen würden verbotene Octaven- aus 
diesen verbotene Quinten -Parallelen entstehen. Im folgenden Satze 
kommen bei a) die bezeichneten Sexten- und Terzenparallelen vor, die 
in den Umkehrungen bei b) und c) als Quinten- und Octaven-Parallelen 
auftreten. 
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Um solche verbotenen Parallelen zu vermeiden, thut man am 
Besten, beim Entwurf des umzukehrenden Satzes, die gleiche Be- 
wegung der Stimmen zu vermeiden, und statt derselben die Seiten- 
und Gegenbewegung anzuwenden. 

■ Ueber die Behandlung der Dissonanzen in dieser Gattung des 
doppelten Contrapunkts ist folgendes zu bemerken: 

Die Secunde wird unten gebunden und auch am untern Ende in 
die Terz aufgelöst, wodurch in der Umkehrung eine gute Nonen- Liga- 
tur mit richtiger Auflösung in die Octave entsteht. 
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b) 



c) 
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Die Quarte wird unten gebunden und in die Quinte aufgelöst, 
a) b) c) 
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Die Quarte wird unten gebunden und auch in die Sexte aufgelöst. 
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Anm. Im einfachen Contrapunkt wird bekanntlich die Quarte nur am 
obern Ende gebunden und bei stehen bleibendem Bass in die Terz 
aufgelöst. Im doppelten Contrapunkt in der Terz oder Decime wird 
also eine Ausnahme gemacht, indem die Quarte, mag sie sich in 
Quinte oder Sexte auflösen, am untern Ende gebunden wird. 

Im zweistimmigen Satze geschieht die Auflösung der Quarte selten 
in die reine Quinte, sondern des Wohlklangs wegen häufig in die 
falsche Quinte. In der Umkehrung des Satzes können, wie tiberall in 
den ümkehrungen, Versetzungszeichen supplirt werden, falls diese zu 
einer bestimmten Färbung der Harmonie dienen; besonders gilt diese 
Bemerkung auch für solche ümkehrungen, zu denen Füllstimmen ge- 
setzt werden. 
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Die Septime wird oben gebunden, und dann durch stufenweise» 
Fortschreiten in beiden Stimmen in die Quinte aufgelöst. 
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Anstatt der zweiten halben Note des zweiten Taktes können auch 
die in Klammern geschriebenen Viertelnoten zur Anwendung kommen. 
In den Beispielen der Umkehrung sind durch Hinzufügung verschie- 
dener Versetzungszeichen, verschiedene Harmoniefolgen zum Vor- 
schein gekommen. 

Die N n e , die bekanntlich im doppelten Contrapunkt in deV Octave 
nicht gebraucht werden kann, weil sie eine fehlerhafte Auflösung der 
Septime veranlasst, wenn sie umgekehrt wird , ist im doppelten Contra- 
punkt in der Terz oder Decime sehr brauchbar , und zwar auf zweierlei 
Art; sie wird nämlich immer am obern Ende gebunden und dann ent- 
weder wie bei Fig. 1. a) b) c) d) in die Octave, oder wie bei Fig. 2. a) 
b) c) in die Quinte aufgelöst. 

Fig. 1. 
a) . . b) 
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Fig. 2. 
a) 



b) 
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Nachdem was über die Anwendung sämmtlicher Intervalle, sowohl 
Consonanzen als Dissonanzen , im doppelten Contrapunkt in der Terz 
oder Decime mitgetheilt ist, muss nachträglich nochmals auf die grosse 
Brauchbarkeit der None hingewiesen werden , weil durch sie alle nur 
denkbaren Ausweichungen gemacht werden können. Fig. 3. 

Fig. 3. 
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Allerdings ist das vorstehende Beispiel nicht als ein melodisches 
Muster anzusehen , denn es ist in dieser Hinsicht der hundertmal ver- 
brauchte und in neuerer Zeit besonders durch Spohr und Onslow bis zum 
Eckel abgenutzte sogenannte „Schusterfleck" (alias „Rosalie"); allein 
durch melodisch durchgehende Noten und kleine Spielmanieren in den 
verschiedenen Stimmen lässt sich auch ein Beispiel wie das vorige 
ganz geniessbar machen. Fig. 4. 
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Fig. 4 
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Es folgen nun Beispiele des doppelten Gontrapunkts in der Terz 
oder Decime, in welchen jede der beiden Stimmen als ein Thema zu 
betrachten ist; a) mit den beiden Umkehrungen bei b) und c), endlich 
auch noch bei d) ein gemischter doppelter Contrapunkt, der aus der 
ümkehrung von a) entstanden ist, indem beide Stimmen bei der Um- 
kehrung um eine Decime versetzt wurden. 



a) 



b) 
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Gemischter doppelter Contrapunkt. 
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Nach dieser Vorlage kann es nun nicht schwer fallen sich in An- 
fertigung von Beispielen im doppelten Contrapunkt in der 3. oder 10. 
zu üben, und einen ähnlichen Quartett- Satz wie in §. 8. (Seite 84.) zu 
entwerfen; so wie nun in jenem Beispiel nur auf Anwendung des 
doppelten Contrapunktes in der Octave Rücksicht genommen wurde, 
so könnte hier beim Entwurf der beiden Themas nur auf Anwendung 
des doppelten Contrapunkts in der 3 oder 10. gesehen werden, der 
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doppelte Contrapunkt in der Octave jedoch bei den Zwischensätzen 
zur Anwendung kommen. 

Ein solcher Satz zeigt gewiss recht anschaulich, ein wie reiches 
Feld dem Componisten durch Anwendung des doppelten Contrapunkts 
zur interessanten Verarbeitung seiner musikalischen Ideen oder The- 
mas geboten wird. In noch grösserem Masse wird er an Reichthum 
des Materials zur Bearbeitung seiner Gedanken gewinnen, wenn er 
ausser dem im nächsten §. besprochenen doppelten Contrapunkt in 
der Quinte oder Duodecime sich die Kunst angeeignet hat, zwei 
Themas in einem solchen Verhältniss zu- einander zu erfinden , dass sie 
nicht allein ad 8. sondern auch ad 10. oder auch ad 12. umgekehrt 
werden können. Die Anweisung hierzu folgt nach dem nächsten §. 



§. 10. 
Ueber den doK^dten Contrapimkt in der (kiiinte der Duodeeime. 

Bereits in §. 5. wurde auf die Brauchbarkeit dieser Gattungen des 
doppelten Contrapunkts hingewiesen, weil, wie aus seinem Zahlen- 
schema hervorgeht, 

1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9. 10. 11. 12. 
12. 11. 10. 9. 8. 7. 6. 5. 4. 3. 2. 1. 
mit Ausnahme der Sexte, die in der ümkehrung zur Septime, also als 
Consonanz zu einer Dissonanz wird, alle übrigen Consonanzen in der 
Unäkehrung wieder Consonanzen werden; dann wurde besonders auch 
darauf hingedeutet, dass das Hauptinteryall in diesem doppelten Con- 
trapunkt die Terz ist, weil sie auch in der Umkehrung als Terz auf- 
tritt, und weil also ein auf Terzenparallelen begründeter Satz bequem 
ad 12. oder ad 5. umgekehrt werden kann. 

a) 
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Weil nun aber in einem solchen auf Terzenparallelen gegründeten 
Satz gar keine dissonirenden Bindungen vorkommen und ihm also das 
eigentliche Wesen der contrapunktischen Schreibart, wodurch diese 
sich namentlich von der freien (ungebundenen) Schreibart unter- 
scheidet, die präparirten dissonirenden Ligaturen fehlen, so muss, um 
diese wie in den beiden vorher besprochenen doppelten Contrapunkten 
auch in dieser Gattung zur Anwendung zu bringen, noch besonders 
über die Anwendung der Sexte (weil diese , wie schon bemerkt wurde, 
in der ümkehrung zur Septime wird) und über den Gebrauch der ver- 
schiedenen Dissonanzen das Nöthige bemerkt werden. 

1. lieber die Behandlung der Sexte. 

Die gewöhnlichste und zugleich brauchbarste Art die Sexte ein- 
zuführen besteht darin, dass man sie am untern Ende bindet und durch 
die Terz vorbereitet, dann zur Auflösung auch wieder in die Terz 
schreiten lässt, wie dies im folgenden Beispiele der Fall ist, dessen 
Umkehrungen bei b) und c) stehen. Auf diese Weise entsteht ein Satz 
in den Umkehrungen, der, wie bereits im §. 9, Seite 93. nachgewiesen 
wurde, zu Ausweichungen sehr bequem ist. 

a) 
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Eine zweite Behandlung der Sexte, in welcher sie auch durch die 
Terz vorbereitet und am untern Ende gebunden wird, vor ihrer Auf- 
lösung aber erst eine Septime zur Folge hat, ist in dem folgenden Bei- 
spiele angegeben. 

a) ■ b) c) 
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Im nur zweistimmigen Satze ist dies Beispiel nicht sehr zu empfeh- 
len, weil es mager klingt; verbessert wird es, wenn man in der Ober- 
stimme vor e. und a. ein t? setzt; vierstimmig oder auch nur drei- 
stimmig (durch Hinzuftigung von zwei oder einer einzigen Füllstimme) 
ist die Leere der ursprünglichen Harmonie in Dur leicht abzustellen. 

2) Die Dissonanzen, über welche nun zu sprechen ist, sind fol- 
gende: 

Secunde; Quarte; Septime; None. 

Es kommen also auch in dem doppelten Contrapunkt der Quinte 
oder Duodecime , wie in jenem der Terz oder Decime alle Dissonanzen 
zur Anwendung, während im doppelten Contrapunkt in der Octave die 
None nicht gebraucht werden kann. 

Ueber die Secunde im doppelten Contrapunkt ad 5. oder 12. 

Die Secunde wird immer am untern Ende, entweder durch die 
Terz, wie bei Fig. 1. a) b) c), oder durch die Quinte, Fig. 2. a) b) c) 
oder endlich durch die Octave, Fig. 3. a) b) c) gebunden, und wird in 
die Terz aufgelöst. 



Fig. 1. 
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DehH) Contrapunkt. 
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Fig. 2. 
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Die Quarte wird immer am obetp Ende gebunden und wie die Se- 
^nd^ entweder durch Terz, Quinte oder Octave vorbereitet, und in di# 
Terz aufgelöst, z. B. 
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Die Secunde wird demnach ia s^Hq». drei besprochenen doppelten 
Gontrapunkten auf dieselbe Weise präparirt, nämlich am untern Ende; 
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die Quarte hingegen nicht, denn diese wird im doppelten Ctmtrafankt 
in der Octave und in dem der Quinte oder Duodeeime am obem Ende 
gebunden, hingegen im doppelten Contrapunkt in der Deckne JM 
unteren. 

Die Septime wird gewöhnliek dureh die Ootaye verbefeitet, am 
obern Ende gebunden und wie im einfachen Gontrapunkt in die Sesrii» 
oder Terz aufgelöst. 

Fig. 1. 
a) 



a) b) c) 
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Fig. 2. 
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Die Umkehrungen von Flg. 2. a) sind, &lls sie harm^nisdi zu meager 
klingen, mit Füllstinmien zu versehen. 

Die None erhält in diesem doppelten Coatrapunkt keine' unmittel- 
bare Auflösung, sondern erst, nachdem ihr die Septime gefolgt ist, 
welche letztere sich dann in Quinte oder Terz auflösen kann. 2!wei- 
stimmig ist dieser Satz wegen Mangel an harmonischer Fülle nicht an- 
zuwenden, auch seine Umkehrungen nicht, wie^aue ») b) Q)^de& fegen- 
den Beispiels hervorgeht; 




durch Anwendung von Füllstimmen ist er aber wohlklingend zu machen, 
wie bei d), wo Tenor- und Bassstimmen als Füllstimmen hinzukommen, 

1* 
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önd die beiden Oberstimmen den ursprünglichen Satz von a. in der Art 
umkehren, dass die ursprüngliche Bassstimme um eine Buodecime 
höher, und die ursprüngliche Oberstimme um eine Octave herunter ge- 
setzt ist. 

Zum Beschlüsse dieses §. folgt nun noch ein zweistimmiges Beispiel 
eines doppelten Contrapunkts in der Quinte oder Duodecime mit seinen 
beiden Umkehrungen; jede Stimme dieses Beispiels kann als Thema 
eines contrapunktisch auszuarbeitenden vierstimmigen Satzes betrachtet 
werden , so dass dies Beispiel zur Gründlage eines Quartett-Satzes ge- 
nommen werden kann, wie er im §. 8. Fig. 9. Seite 84. ausgearbeitet 
ist; am Schlüsse des vorhergehenden §. wurde anempfohlen, einen 
solchen Satz mit zwei Themen nach dem doppelten Contrapunkt in der 
Terz oder Duodecime auszuarbeiten und Zwischensätze einzuführen, die 
sich ad 8. umkehren lassen; gegenwärtig können zu den Zwischen- 
sätzen solche gewählt werden, von denen einige sich ad 8., andere ad 
10. umkehren lassen, um auf diese Weise die drei Haüptgattungen ^des 
doppelten Contraßunkts in einem Satze zu vereinigen. 

a) 
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Betrachten wir nun auf Grund des bisher Vorgetragenen ein Duett 
des berühmten Orlando di Lasso! 
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Tab. V. 
üe1>6rnohtliohe Analyse des Duetts von Orlando di Lasso. 

1. Thema mit gleichen Noten, canto fermo. 

2. Contrapunkt mit schöner, stufenweiser MelodiefUirung; eine 
gut präparirte Quarte auf die vorletzte Note des canto fermo. 

3. und 4. Umkehrung von 1. und 2. im doppelten Contrapunkt der 
Quinte oder Duodecime. 

5. Der canto fermo auf einer andern Tonstufe, eine Quarte höher. 

6. Ein neuer Contrapunkt (der zweite). 

7. und 8. ümkehrung von 5. 6. im doppelten Contrapunkt der 
Duodecime , durch welchen einfachen Kunstgriff der canto fermo in der 
Oberstimme wieder auf seiner ersten Tonstufe erscheint. 

9. Canto fermo in seiner ursprünglichen Lage. 

10. Neuer Contrapunkt (der dritte), welcher viele schöne Bindun- 
gen enthält, während die vorhergehenden deren nur wenige hatten. 

11. und 12. Der canto fermo tritt in der Oberstimme eine halbe 
Note später ein, um eben diesen Eintritt fühlbarer zu machen. Der 
Bass ist der Contrapunkt Nr. 10., und 11. und 12. bilden gegen 9. und 
10. einen doppelten Contrapunkt in der Octave, wenn schon die ersten 
Noten von Nr. 12. , um den Einklang auf ^ zu vermeiden, etwas abge- 
ändert sind. 

13. Der canto fermo tritt im Bass in der Gegenbewegung auf; 
dazu wird 

14. mit lauter Consonanzen (auch die Bindungen sind durch- 
aus consonirend) derart contrapunktirt, dass, als 

15. die Oberstimme den canto fermo wieder in seiner ursprüng- 
lichen Bewegung bringt , 

16. die Unterstimme den Contrapunkt Nr. 14. ebenfalls umkehrt, 
und ihn so zum canto fermo erklingen lässt. Die Intervall -Verhältoisse 
zwischen canto fermo und Contrapunkt bleiben, wie sich aus einer Ver- 
gleichung ersehen lässt, bei dieser Umkehrung dieselben wie bei 13. 
und 14. Was dort Terz war, ist es auch hier, was dort Sext war, ist 
es ebenfalls hier u. s. w. 

17. Canto fermo im Tenor in einmaliger Verkleinerung, wozu 
der Bass einen freien Contrapunkt mit hübschen Bindungen bringt. 

18. Der canto fermo in derselben Verkleinerung im Bass eine Quarte 
höher als die erste Lage war. Dazu bringt der Tenor einen Contrapunkt, 
welcher im Anfange von dem bei 17. verschieden ist, obwohl er ihm in 
der Weise, im Character ähnelt, dessen Schluss aber, gegen den Schluss 
von 17. gehalten, eine Umkehrung desselben im sogenannten ge- 
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mischten doppelten Contrapunkt ist, denn die Oberstimme von 17. 
ist bei 1 8. jim eine Quinte tiefer, gesetzt, während zugleich das Ende 
des Contrapunkts von 17. bei 18. um eine Quarte höher transponirt er- 
scheint. Dieser gemischte doppelte Conkapunkt ist aber im Grunde 
auf deu doppelten Contrapunkt der Octave gegründet, und nur in einer 
andern Toulwhe notirt. In der Tha* geben die beiden Vertsetzungen um 
öÄe Quinte und Quarte zusammen genommen in Bezug auf das Ver- 
hältniss der .Stimmen gegen einander dasselbe Resultat wie eine Ver- 
setzung in der Octave: was erst Terz war, wird in der Umkehrnng zur 
Sexte u. s. w. 

19. Canto fermo in doppelter Verkleinerung, wozu der Bass 
einen freien Oontrapunkt der ersten Gattung setzt, dessen Anfang 
einen Anklang an das Thema enthält. 

20. Dieselbe Verkleinerung im Bass, eine Quinte tiefer, auf der 
Quarte des Tons. 

21. Als Contrapunkt zu 20. eine Wiederholung des canto fermo 
von 19, mit Unterbrechung einer einzigen Viertelpause; ein äusserst 
fmer Kunstgriff, wodurch es möglich wurde, als Coatrapunkt zum 
Thema das Thema selbst zu bringen. 

22. Canto fermo wieder in einfacher Verkleinerung, (wie bei 17.) 
eu^n Ton höher als eben vorh^ (bei 20.). Dazu der Tenor einen 
freien Contrapunkt mit einer flüchtigen Modulation nach F. 

23. Canto fermo als freie Imitation j der ursprüngliche Quartsprung 
wird zum Sprung der Octave, aber nicht etwa zufällig, sondern um auf 
diese einfache, unscheinbare Weise allmälig zurück zu modulieren. 
Während die Imitation (23.) in jP begann, tritt nämlich der Bass 

24. mit dem canto fermo auf der Stufe C ein, und nun kann 

25. der Tenor das Thema wieder, wie ursprünglich, in G bringen, 
ein vollständiger Quintenzirkel F-C-G. Der Werth der Noten ist in 
diesen und den folgenden Wiederholungen oder Wiederschlägen 
(Repercuaaionen) des Themas frei verändert und nur immer das melo- 
dische Dessein des canto fermo beibehalten worden. Nun folgen sich 
die Eintritte desselben immer enger, wodurch sogenannte Eng- 
führungen entstehen; das Thema ist noch nicht in einer Stimme 
beendet, so nimmt es die andere schon wieder auf. Man sehe 

26. wo es auf der Quarte; 

27. wo es auf der Tonica: 

28. wo es auf der Quinte (wie bei 22.) von G erscheint. 

29. Freier Contrapunkt, den Schluss des Themas von 28. im Ryth- 
mus imitirend. 

30. Canto fermo auf der Secunde der Tonart, noch enger, an einer 
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B^Ue bi« 2H Achtelti «asammengedräfigt. Bcfif^n^ Bindabgen gegen 
den Bass, welcher 

31. den canto fermo auf dem Grundtone bringt, so d^ss er eine 
Imitation in der None gegen den Tenor (bei 30.) bildet. 

32. Eintritt des Themas auf der Secunde, in Vierteln, jedoct Auf 
dieselbe Weise unterbrochen, wie bei 21. 

33. Strenge Imitation von 32. in der Unter-Quinte, auf der Quinte 
lies Gloindtons G, — Man vergleiche 32. und 33. mit 20. und 21. 

34. Eintritt des canto fermo im Bass eine Octave tiefer, als der 
Tenor bei 32. 

35. Eintritt des canto fermo im Tenor in derselben Tonhöhe Wife 
4et Bass bd 33. Der Anfang von 34. uftd 35. sieht also wie eihe ünä- 
kehrung in der Octave gegen 32. und 33. aus. Dadurch abet, dasi^ die 
«weite Note bei 34. zur halben ötÄtt des ursprünglichen Viertels 
geworden ist, treffen andere Noten zusammen, als bei 32. und 30. 
Wie einfach und wie sinnreich ist der Kunstgriff, um 32. und 33. in 
genaueste Betsiehttng zur folgenden Repereussion zu bringen, und doch 
in dieser Missklänge zu vermeiden. Der Tenor bringt in 35. gleiet 
darauf auch eine halbe Note and der Bass holt ihn dadurch wieder ein. 
Ueberhaupt ist auch nur der Anfang von 34. und 35. eine ümkehrung 
von 32. und 33, da in beiden Stimmen, Tenor wie Bäss, der Quart- 
sprung des Themas (in freier Imitation wie bei 23.) zum ÖctaV- 
sprang wird. 

36. Canto fermo auf der Quinte des Grundtons; dazu ein freier 
Conträpunkt im Tenor, um eine kleine Cadenz auf D zu bilden, wobei 
zu bemerken ist, (was aber bei den Alten als selbstverständlich nicht 
besonders durch ein j( angezeigt wurde,) dass die Sexte, welche äih 
Schlüsse dieser Cadenz die Septime auflöst, eine grosse sein muss. 
Diese Cadenz ist dazu da, um einen Ruhepunkt vor den nachfolgenden, 
immer tolleren Engführungen zu gewähren , denn diese folgen nun stets 
gedrängter. 

3.7. und 38. bringen den canto fermo auf dem Grundton und imitiren 
sich gegenseitig in der Octavö; 

39. und 40. ebenso auf der Quarte des Tons. 

41. Canto fermo auf der Sexte des Tons im Bass. 

42. Canto fermo auf der Quarte des Tons im Tenor, Welcher flies- 
mal unter dem Bass, und diesem als Basis dienend einsetzt^ dänti aber 
frei statt des Quartsprungs einen Octavsprung macht. 

43. Wiederholung von 41 , nur verschieden rythtnisirt. Dazu 

44. Strenge Nachahmung in der Oberquinte; schöne Syncopen 
gegen 43. 
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45. Canto fermo im Bass, eine Octave tiefer als gerade vorher der 
Tenor. 

46. Canto fermo im Tenor, Wiederholung von 44. in Bezug auf die 
Tonhöhe. So wie 43. und 44. an 41. und 42. durch die Wiederholung 
des Basses aufs Innigste gekettet war, so bindet die Wiederholung 
des Tenors 45. und 46. an 43. und 44. — Auch hier sehr schöne 
Ligaturen. 

47. Das Thema auf dem Grundton in der ersten einmaligen Ver- 
kleinerung. Dazu 

48. das Thema auf der Sexte, nur um ein Viertel später als 47. 
und zwar in Syncopen eintretend. Der Bass verlängert die vorletzte 
Note um auf einem guten Takttheil abzuschliessen. (Vgl. was oben 
über die Sexte in der Cadenz, bei 36, gesagt wurde.) 

Dieses Duett zeigt recht deutlich, von wie grossem Nutzen die 
beiden Capitel von der Imitation und dem doppelten Contrapunkte 
sind. Wie einfach sind die Mittel, die der Meister verbraucht hat, und 
wie viel hat er aus ihnen gezogen! Bei aller thematischen Ein- 
heit die grösste Mannichfaltigkeit der Bearbeitung. Da sind 
keine Effekte durch fremdartige Modulationen , durch Steigerung in der 
Klangstärke. Fast nirgends ist die Tonart verlassen, und die allerdings 
merkwürdige Steigerung besteht einzig und allein in dem rascheren 
Aufeinanderdrängen der Gedanken , in der concisen thematischen Ar- 
beit, die am Schlüsse ihren Gipfel erreicht. Möchten doch unsere Zu- 
künftler an diesem kleinen Pröbchen ermessen, wie elend und jammer- 
voll ihr Verfahren ist, armen musikalischen Gedanken am Schlüsse 
ihrer sogenannten Compositionen mit einer Steigerung durch das /'von 
Posaunen und Tuben auf die Beine helfen zu wollen! 



§11. 

Ueber den Entwurf eines zweistimmigen Satzes, in welchem die bis 
jetzt besprochenen drei Hanptarten des doppelten Contrapunktes: 

a) in der Octave, 

b) in der Decime , 

c) in der Duodecime, 

zur Anwendung kommen können. 

Die Regel, die bei Entwurf der beiden Stimmen eines solchen 
Satzes zu beobachten ist, kann in den wenigen folgenden Worten ge- 
geben werden. 
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Man beobachte zwischen den beiden Stimmen fortwährend die 
Gegen- oder Seiten-Bewegung (die gleiche Bewegung darf also nie zur 
Anwendung kommen); ferner müssen die guten Takttheile nur Terzen 
oder Octaven bekommen , und alle andern Intervalle , von denen nicht 
ein einziges auszuschliessen ist, können nur im regelmässigen stufen- 
weisen Durchgange angebracht werden. 

In dem folgenden Beispiel ist diese Regel beobachtet (Fig. A.); 
die ümkehrung desselben in der Octave ist bei Fig. B. die beiden Um- 
kehrungen in der Decime bei Fig. C. und D. , und endlich die beiden 
Umkehrungen in der Duodecime bei Fig. E. und F. 

Fig. A. 
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Fig. B. 
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Fig. C. 
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Fig. D 




Fig. E. 
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Fig. F. 
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Bei Fig. C. ist die ursprüngliche ünterstimme (von Fig. A.) uä 
eine Decime höher, und dagegen die ursprüngliche Oberstimme um 
eine Octave tiefer gesetzt. — Bei Fig. D. ist das Verhältniss zu A. fol- 
gendes. Die ursprüngliche Oberstimme ist um eine Decime tiefer ge- 
setzt, während die ursprüngliche Unterstimme durch Versetzung um 
eine Octave nach oben zur Oberstimme geworden ist. 

Bei Fig. E. ist die ursprüngliche Unterstimme um eine Duodecime 
höher gesetzt, hingegen die ursprüngliche Oberstimme um eine Octave 
tiefer. 

Bei Fig. F. ist die ursprungliche Unterstimme um eine Octave 
höher, hingegen die ursprüngliche Oberstimme um eine Duodecime 
tiefer gesetzt. 

Falls nun bei irgend einer der ümkehrungen die zweistimmmige 
Harmonie zu mager erscheint, so ist diesem Uebelstande leicht durch 
gut gewählte Füllstimmen abzuhelfen. Es ist hier aber noch auf einen 
andern umstand aufmerksam zu machen, der als gerechter Einwurf 
gegen den zweistimmigen Satz erhoben werden kann. Die contra- 
punktische S<5hreibart soll sich von der freien auch hauptsächlich da- 
durch unterscheiden, dass in jener regelmässig vorbereitete und aufge- 
löste Bindungen hervortreten. Da aber nach der im Anfange dieses $. 
aufgestellten Regel nur Terz oder Octave auf den guten Takttheilen 
kommen dürfen , so folgt daraus , dass au<5h nur consonirende Bindun- 
gen der Terz oder Octave zum Vorschein kommen können. Wollte man 
den Versuch machen , auch noch andere Consonanzen , z. B. Quinte und 
Sexte anzuwenden, so würde man damit nicht fertig werden, weil 
manche der Consonanzen, die in dem einen der doppelten Contra- 
punkte in der Umkehrung Consonanz bleibt, in einem andern zur 
Dissonanz wird, wie z. B. die Quinte; diese wird bekanntlich im 
doppelten Contrapunkt in der Octave zur Quarte , also zu einer Disso- 
nanz, während sie in den beiden andern doppelten Contrapunkten zur 
Consonanz wird, nämlich im doppelten Contrapunkt der Decime zur 
Sexte, im doppelten Contrapunkt der Duodecime zur Octave; hingegen 
die Sexte, die im doppelten Contrapunkt der Octave zur Terz wird 
und im doppelten Contrapunkt der Decime zur Quinte, also in diesen 
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beiden zur Consonanz , wird im doppelten Gontrapunkt der Duodecime 
zur Septime , also zu einer Dissonanz. 

Von den vier Consonanzen : Terz, Sexte, Quinte und Octave, bleiben 
also nur Terz und Octave in allen den genannten doppelten Contra- 
punkten auch in der Umkehrung Consonanzen und könnten zur Vor- 
bereitung von dissonirenden Noten dienen. 

Untersuchen wir nun, welche Dissonanz wir zur Herstellung der 
gewünschten Bindungen in einem Satze, der ümkehrungen in den 
doppelten Contrapunkten der 8, 10. und 12. zulässt, gebrauchen 
könnten, so finden wir, dass die Secunde die einzige Dissonanz 
ist, welche in allen diesen Contrapunkten Dissonanz und anwendbar 
bleibt. (Vgl. pag. 98.) 

Es kann nun die Regel dahin erweitert werden, dass ausser der 
Terz oder der Octave auf den guten Takttheilen auch eine durch den 
Einklang oder die Octave am untern Ende gebundene oder 
vorbereitete und dann in die Terz aufgelöste Secunde ange- 
bracht werden kann. Z. B. Fig. a. mit den beiden Umkehrungen in 
der Decime bei Fig. b. und den beiden andern Umkehrungen in der 
Duodecime bei Fig. c. 



Fig. a. 
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Fig. b. 
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Fig. c. 
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Anra. Es ist eben vorher, wo von der Bindung oder Vorbereitung der 
Secunde gesprochen wurde, ausdrücklich bemerkt, dass nur eine durch 
die Octave oder durch den Einklang präparirte Secunde zur An- 
wendung kommen kann: denn wollte man die Secunde durch die Terz, 
welche doch auch auf guten Takttheilen in diesem Gontrapunkte ge- 
braucht werden darf, präpariren und in die Terz auflösen, so würde 
man Parallelbewegung der Stimmen herbeiführen, die z. B. in der Um- 
kebrung im doppelten Gontrapunkt in der Decime verbotene Octaven- 
parallelen verursachen würde, wie z. B. a)'in der Umkehrung bei b), 
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Der oben angeregte Einwurf, dass dem fraglichen Satze aus Mangel 
an Bindungen, alles Gepräge kontrapunktischer Schreibart fehle, ist 
also dadurch gehoben , dass Secundenligaturen in ihrer ganzen Regel- 
mässigkeit zur Anwendung kommen können, und in ihrer Umkehrung 
in der Decime sowohl als auch in der Duodecime nichts mit sich führen, 
was nur irgendwie gegen den reinen Satz verstöst, wie aus den folgen- 
den Beispielen hervorgeht. 



a) 
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Umkehrungen in der Octave. 
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Umkehrungen in der Decime. 
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Ümkehrungen in der Dnodecime. 
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Da die Entwickelung eines in dem Vorstehenden besprochenen und 
in den Beispielen a) bis f) aufgestellten Satzes, besonders wenn noch 
freie Füllstimmen hinzu kommen , ungemein reichhaltig sein kann , so 
wird es zu einer höchst interessanten Aufgabe dienen, auf Grundlage 
eines solchen Satzes erst ein Beispiel für Streichquartett, wie das mehr 
erwähnte im §. 8. zu entwerfen, uijd dann nach dem Vorbilde des unter 
Tab. V. mitgetheilten , und am Schlüsse des §. 10. analysirten Duetts 
von Orlando di LaMO, ähnliche Tonstücke zu schreiben, und sie durch 
Füllstimmen drei- oder vierstimmig zu machen. 



§. 12. 
Drei- und TierfiEusher Ck>ntrapQnkt in der Octave. 

Wir haben den Anforderungen an einen reinen drei- und vier- 
stimmigen Satz im einfachen Contrapunkt nur einige wenige beizufügen, 
um ihn im drei- und vierfachen Contrapunkt umkehrbar zu machen. 

Diese Anforderungen sind: 

1. dass in dem Satz keine Accorde vorkommen die eine ümkeh- 
rung in allen Lagen nicht zulassen , — also keine übermässigen Sexten- 
Accorde und keine solche , die den Umfang einer Octave überschreiten, 
wie die None; 

2. . dass man doppelt scrupulös mit der regelmässigen Auflösung 
dissonirender Accorde sei, und Trugfortschreitungen nur selten und 
immer mit grösster Rücksicht auf eine solide Stimmführung gebrauche : 
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3. dass in dem Dreiklang, der doch g^wi^külich oder häufig einen 
Satz beginnt, ebenso wie in dem Schlussdreiklang die Quinte ausge- 
lassen werde, damit dieselbe nicht in einer der ümkehrungen in den 
Bass komme, und so ein Quartsexten - Accord den Satz beginne oder 
gar schliesse ; 

4. dass vollständige Dreiklänge auch in der Mitte des Satzes immer 
mit grösster Vorsicht behandelt werden, indem man immer darauf 
Rücksicht nehmen muss, dass die Harmonie auch dann richtig sei, 
wenn die Quinte in den Bass kommt und den Quartsexten -Accord mit 
den andern Stimmen bildet. Man muss deshalb bei der Einführung 
eines vollständigen Dreiklangs zwischen den beiden Stimmen , welche 
Tonica und Quinte bringen, die Regeln des doppelten Contrapunkts in 
der Octave beobachten , und diese Regel kann nur (mit Rücksicht auf 
die reichere Harmonie) um weniges erweitert werden. Man sehe be- 
sonders in der Stimme welche die Quinte bringt, auf eiae gute Stimm- 
führung. Die Tonica des Dreiklangs, welche in der betreffendea 
ümkehrung disaonirt — als Quarte im Quartsexten-Aecord — seil 
entweder vorbereitet, gebunden (a), oder (b) stufenweise in der Gegenr 
bewegung zum Eintritt der Quinte gebracht werden; z. B. 



a) 



Umkehrung. 
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b) 



Umkehrnng. 
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Ausnahmsweise kann man auch die Quinte binden, und dazu 
die Tonica frei eintreten lassen. 

Man darf die Quju;^te eioes^Dr^eildangs oicht S{)ruag^«isa verlassen, 
wenn zugleich die Tonica springt, z. B. 

Umkehmng. 
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Denn in der Umkelurung würde daraas eine in contrapunktiseher 
Schreibart nicht zugelassene, incorrecte Behandlung des Qmuctsexten* 
Accords werden. 
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Am Besten läset man entweder die Quinte liegen, bis die andern 
Stimmen regelrecht — die Tonica als Dissonanz im Quartsexten- Accord 
abwärts (a) — oder in seltenen Fällen mit einer Trugfortscbreitung 
(b) fortgeschritten sind; z. B. 



Umkehrung. 




Oder man lässt die andern Stimmen liegen und schreitet 
stufenweise (c), ja sprungweise (d) mit der Quinte allein fort; z. B. 



c) 



ümkehrung. d) 



Umkehrung. 
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Endlich kann man mit der Quinte und der Tonica stufenweise und 
mit cUr Terz des Dreiklangs sgrung- oder stufenweise fortschreiten ; z. B. 



Umkehrung. 




Es sind 

5. alle Parallelen von reinen Quarten zu vermeiden, da sie in der 
Umkehrung zu Quinten -Parallelen werden. 

6. Schöne Vorhalte und dissonirende Bindungen sind eine wesent' 
liehe Zierde des Satzes; doch gebrauche man keine solchen, die sich 
nicht umkehren lassen, also keine None. 

Ferner beobachte man doppelt streng die Regel, nicht in einer 
Stimme ein Intervall zu bringen, während dasselbe in einer andern 
vorgehalten wird, weil dadurch in den ümkehrungen die abscheulich- 
sten Zusammenklänge entstehen würden. Schlecht wäre z. B. 
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Umkehnmg. 
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7. Ist auf grösste Selbstständigkeit und charakteristische Melodie 
der einzelnen Stimmen zu sehen. 

8. Weise man jeder Stimme einen sehr beschränkten Umfang an, 
damit bei den ümkehrungen nicht zu viele Durchkreuzungen der Stim- 
men vorkommen. 

Diese Regeln gelten für den drei - und vierfachen Contrapunkt. Es 
folgen Beispiele : 

1. Dreistimmig. 



I. 2. 
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Ein dreistimmiger Satz lässt drei Hauptversetzungen, in 
denen alle Stimmen ihre Lage wechseln , zu. Bezeichnen wir die Stim- 
men durch Ziffern, so sind diese Hauptversetzungen folgende: 

1. 3. 2. 

2. 1. 3. 

3. 2. 1. 
In Noten ausgeführt: 

I. siehe oben. 
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2. 



III. 3. ) 
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Ausserdem gibt es noch drei Nebenversetzungen, in denen 
nur* zwei Stimmen ihre Lage verändern, und diese sind: 

1. 3. 2. 
3. 2. 1. 

2. 1. 3. 

2. Vierstimmig. 
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Dehn, Contrapuukt. 
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Von einem vierstimmigen Satze lassen sich folgende vier Haupt- 
versetzungen: 

1. 4. 3. 2. 

2. 1. 4. 3. 

3. 2. 1. 4. 

4. 3. 2. 1. 

und zwanzig Nebenversetzungen machen. Diese sind: 

a) wenn der Bass an seiner Stelle bleibt: 

3. 2. 3. 2. 1. 

1. 3. 2. 1. 3. 

2. 1. 1. 3. 2. 

4. 4. 4. 4. 4. 

b) wenn der Tenor als Bass genommen wird : 

1. 1. 2. 4. 2. 

2. 4. 
4. 2. 

3. 3. 

c) wenn der Alt Bass wird : 

3. 1. 

1. 4. 

4. 3. 

2. 2. 

d) wenn der Discant (Sopran) Bass wird : 

2. 4. 4. 3. 3. 
4. 3. 2. 4. 2. 

3. 2. 3. 2. 4. 
1. 1. 1. 1. 1. 

Den Satz in Noten umzukehren, bleibt dem Schüler überlassen. 

Es kommen auch Sätze vor, die nur eine theilweise Umkehrung zu- 
lassen; z. B. dreistimmige, in denen nur die äusseren Stimmen versetzt 
werden können, während die Mittelstimme stehen bleibt, und vierstim- 
mige, in denen die äusseren Stimmen unter sich und die inneren auch 
nur unter sich versetzt werden können : in dieser Art. 

l._ _ 4. 



3 :;^ ^^^---2. 

Solche Sätze sind natürlich in Bezug auf die Mittelstimmen weniger 
Beschränkungen unterworfen, und das Hauptaugenmerk richtet sich 
darauf, dass die beiden äusseren Stimmen gute Bässe geben. Die Mittel- 
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stimmen können die Quinte des Dreiklangs ohne jede Beschränkung ge- 
brauchen, da sie ja nie als Bass vorkommen. Kommt aber die Quinte 
des Dreiklangs in einer der äusseren Stimmen vor, so muss die Tonica 
auch in den Mittelstimmen mit eben der Sorgfalt behandelt werden, wie 
in den vorher besprochenen Sätzen z. B. 



Hauptsatz: 2. 
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Umkehrung: 2. 
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§. 13. 
Folymorphischer oder vielgestaltiger Contraponkt. 

Wenn man die zu Anfang des §.11. aufgestellte und im Verlauf des- 
selben weiter besprochene und erweiterte Regel so zu beherrschen im 
Stande ist, dass man sich ganz frei in den von ihr gestellten Grenzen 
bewegt, so kann man auf Grund dieser Kegel, falls man sie einerseits 
etwas beschränkt, andrerseits hingegen erweitert, einen zweistimmigen 
Satz entwerfen , der als Grundlage eines sogenannten polymorhpischen 

8* 
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Contrapunkts angenommen werden kann, oder eines Contrapunkts, der 
viele Veränderungen, Gestaltungen zulässt. Ein solcher Satz kann 
nämlich 

1. in der Octave, 

2. in der Decime umgekehrt werden, 

3. mit leichter Mühe dreistimmig , 

4. ebenso vierstimmig werden. 

5. Der dreistimmige Satz kann im dreifachen Contrapunkt der 
Octave, 

6. der vierstimmige Satz im vierfachen Contrapunkt der Octave unj- 
gekehrt werden , 

7. sämmtliche bisher angeführten zwei-, drei- und vierstimmigen 
Sätze sind mit allen ihren Versetzungen im doppelten, drei- und vier- 
fachen Contrapunkt in der Octave auch in der freien und strengen Ge- 
genbewegung zu notiren, 

8. lassen die zweistimmigen Sätze auch eine Versetzung im doppelten 
rückgängig verkehrten Contrapunkt zu. 

Um die Einschränkung sowohl als auch die Erweiterung der im Ein- 
gange des §.11. gegebenen Regel recht deutlich hervorzuheben, mag 
dieselbe in ihrer ganzen Ausdehnung hier nochmals einen Platz finden. 
Sie heisst nämlich: 

Man beobachte bei dem Entwurf eines zweistimmigen Satzes , der 
neben der ümkehrung im doppelten Contrapunkt der Octave zugleich 
die ümkehrung in den doppelten Contrapunkten der Decime und Duo- 
decime zulässt, zwischen beiden Stimmen fortwährend Gegen- oder 
Seitenbewegung , und bringe auf den guten Takttheilen nur Terz oder 
Octave, alle andern Intervalle dagegen mit Ausnahme der Secunde, 
welche letztere durch Einklang oder Octave gebunden und in die Terz 
aufgelöst, auch auf guten Takttheilen vorkommen kann, nur im regel- 
mässigen stufenweisen Durchgange. 

Wenn man diese Regel dahin beschränkt, dass man die Secunden- 
ligatur weglässt und dahin erweitert, dass man neben der Terz und 
Octave auch die Sexte auf guten Takttheilen bringt, endlich die Gegen- 
bewegung nur auf Terzen-, Sexten- und Octavenparallen bezieht, so er- 
hält man die neue Regel, nach welcher ein Satz entsteht, dessen Eigen- 
schaften oben unter 1. bis 8. angeführt sind. 

In der Kürze würde diese Regel folgende sein: 

Man beobachte in einem zweistimmigen Satze , in welcher auf den 
guten Takttheilen nur Terz, Sexte und Octave vorkommen dürfen, die 
Vermeidung der Parallelbewegung von 2 Terzen , 2 Sexten und 2 Octa- 
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ven, und gebrauche alle andern Intervalle, sowohl consonirende als 
auch dissonirende nur im regelmässigen stufenweisen Durchgange. 
Bei Fig. 1. ist ein solcher Satz aufgestellt. 

Fig. 1. 
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Es folgen nun bei Fig. 1 a. 1) seine Umkehrung in der Octave und 
2) Fig. 1 b. c. seine beiden Umkehrungen in der Decime. 



Fig. la. 



Umkehrung in der Octave. 
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Fig Ib. 



ümkehrungen in der Decime. 
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Fig. Ic. 




Die folgenden Umkehrungen in der Duodecime, Fig. 1 d. und e. 
sind nicht zulässig, wie die Beispiele beweisen. 

Fig. Id. 
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Fig. le. 
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Der Grund der ünzulässigkeit der Umkehrungen in der Duodecime 
geht daraus hervor, dass im ursprünglichen Satze, Fig. 1. Sexten auf 
guten Takttheilen vorkommen, die bekanntlich in der Umkehrung im 
doppelten Contrapunkt in der Duodecime zu Septimen ohne regelmäs- 
sige Auflösung werden, wie in den Beispielen Id. und le. in der 
Bezifferung angedeutet ist. 

Hiermit sind die oben unter 1. und 2. angegebenen Eigenschaften 
des Satzes nachgewiesen. Es muss nun folgen, was unter 3. angegeben 
ist, wie ein solcher Satz mit leichter Mühe dreistimmig gemacht werden 
kann. Dies kann dadurch geschehen, dass man entweder mit seiner 
Oberstimme wie bei Fig. 2., oder mit seiner Unterstimme bei Fig. 3. 
oberwärts eine dritte Stimme in Terzen- (oder, was einerlei ist, unter- 
wärts in Sexten-) Parallelen führt. 



Fig. 2. oberwärts Terzen. 
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Fig. 2 a. unterwärts Sexten. 
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Fig. 3. oberwärts Terzen. 



i^^iü^^^^^^ 



lI^ 



^^Md 



^ 



i 



Digitized by LjOOQ IC 



119 — 



Fig. 3 a. unterwärts Sexten. 
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Um, wie oben unter 4. angegeben ist, den Satz mit leichter Mühe 
vierstimmig zu machen , kann man der noch nicht mit Terzen begleiteten 
Stimme entweder oberwärts eine Terzenparallele, oder unterwärts eine 
Sextenparallele als Stimme hinzufügen. 

Fig. 4 a. oberwärts hinzugefügte Terzen. 
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Fig. 4b. unterwärts hinzugefügte Sexten. ■ p^^_ 
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Auf ähnliche Weise lässt sich die erste Umkehrung des ur- 
sprünglichen Satzes (Fig. la.) behandeln, um sie drei- oder vier- 
stimmig zu machen. Hingegen die beiden ümkehrungen im doppelten 
Contrapunkt der Decime (Fig. 1 b. und c.) lassen nicht eben dieselbe 
Behandlung zu, um vierstimmig zu werden, denn bei Fig. Ib. würde 
gleich beim zweiten Zusammenklange ein kleiner Septimenaccord (h. d. 
/. a.) entstehen, der ohne Auflösung bliebe. Falls aber dennoch dieser 
Satz durch Hinzufügung von Terzenparallelen vierstimmig gemacht 
werden sollte, so müsste man zur Oberstimme unterwärts und zur 
Unterstimme oberwärts eine Terzenparallele setzen, wie bei Fig. 5. 
Hierdurch würde der zweite Zusammenklang ein falscher oder unvoll- 
kommener Dreiklang auf dem Leitton der Tonart, 
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NB. 

der ebenfalls wie der vorhin bemerkte kleine Septimenaccord (h, d.f. 
a.) keine Auflösung erhielte. Diesem üebelstande ist aber dadurch 
leicht abzuhelfen , dass man die Tonalität des ganzen Satzes ändert, wie 
z. B. bei Fig. 6. 

Fig. 6. 
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Dreistimmig kann man die beiden ümkehrungen ad 10. leicht da- 
durch machen, dass man nur der ünterstimme oberwärts eine Terzen- 
parallele, oder unterwärts eine Sextenparallele beifügt und auch hier, 
falls es nöthig ist, die ganze Tonalität ändert. 



Fig. 7 a. unterwärts Sexten. 
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Fig. 7 b. oberwärts Terzen 
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Alle die nur in Terzenparallelen oder in Sextenparallelen mitlaufen- 
den Stimmen unterscheiden sich rhythmisch durchaus nicht von ihrer 
Parallelstimme. Dies ist ein Fehler in mehrstimmigen Sätzen contra- 
punktischer Schreibart, denn in diesen soll jede einzelne Stimme in 
einer gewissen Art von Selbstständigkeit auftreten. Es konunt also nun 
darauf an , den verschiedenen Stimmen ihre notwendige Selbstständig- 
keit zu geben, und dies wird am besten erzielt, wenn man den auf 
Terzen- oder Sextenparallelen begründeten Stimmen durch Verzierungen 
und kleine Pausen äusserlich eine andere Gestaltung gibt. Den Ver- 
such, einer Stimme auf diese Weise durch Verzierung eine melodische 
Selbstständigkeit zu geben, findet man in dem folgenden Beispiel, 
welches aus dem bei Fig. 7 a. mitgetheilten entstanden ist. 



Fig. 8. 
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Die Mittelstimme von Fig. 7 a. ist bei Fig. 8. durch Einschiebung 
kleiner Noten und Pausen verziert und dadurch selbstständig geworden. 

Ebenso wie hier in einem durch Sextenparallelen entstandenen drei- 
stimmigen Satz eine einzige Stimme verziert worden ist, so kann auch 
in einem auf ähnliche Art entstandenen vierstimmigen Satze jede der 
beiden hinzugefügten Parallelstimmen charakteristisch verschieden von 
der andern verziert werden, um einen aus vier rhythmisch selbsstän- 
digen Stimmen bestehenden vierstimmigen Satz zu erlangen. 

In dem folgenden Beispiel Fig. 9a. steht der einfache Satz; bei 
Fig. 9b. eben derselbe, jedoch mit Veränderung der Lage einzelner 
Stimmen, die überdies verziert sind. 



Fig. 9 a. 
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Die mit dem Basse oberwärts laufende Terzenparallele ist um drei 
Octaven höher gerückt, aber Terzenparallele geblieben, während die 
mit der Oberstimme von Fig. 9 a. oberwärts laufende Terzenparallele 
um eine Oetave tiefer gesetzt und dadurch zur unterwärts zugefügten 
Sextenparallele der ursprünglichen Oberstimme geworden ist. Die 
Hauptstimmen von Fig. 9a., Bass und Alt, bilden die ümkehrung des 
bei Fig. 1 . aufgestellten Hauptsatzes , die als Umkehrung in der Oetave 
bei Fig. 1 a. mitgetheilt wurde. 

Nachdem nun gezeigt worden ist, wie der bei Fig. 1. aufgestellte Satz 
leicht zu einem drei- oder vierstimmigen gemacht werden kann , ist nun 
über das zu sprechen , was weiter oben unter 5. und 6. angeführt wurde. 

Es wurde dort angeführt: 

5. der dreistimmige Satz kann im dreifachen Contrapunkt der 
Oetave, 

6. der vierstimmige im vierfachen Contrapunkt der Oetave um- 
gekehrt werden. 

Wir lassen zum Beweis für 5. die drei Hauptversetzungen des drei- 
stimmigen Satzes (vgl. §. 12.) folgen; die Nebenversetzungen sind leicht 
zu ermitteln. 



Fig. 10a. 
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Fig. 10b. 




Fig. 10c. 
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Der bei Fig. 9b. aufgestellte vierstimmige Satz lässt ebenso, wie 
der Schüler leicht nachsehen kann, alle 24 Versetzungen eines vier- 
fachen Contrapunkts in der Octave (s. §. 12.) zu, und somit wäre auch 
die oben unter 6. aufgestellte Behauptung richtig. 

Ausser diesen 24 ümkehrungen im vierfachen Contrapunkt der 
Octave finden sich in dem vierstimmigen Satze noch manche im ver- 
mischten doppelten, drei- und vierfachen Contrapunkt. Es sei hier 
genug, durch ein einziges Beispiel auf einen vermischten dreifachen 
Contrapunkt hinzudeuten. 

In dem folgenden Beispiel Fig. 11. wird einer der bereits oben mit- 
getheilten Sätze aufgestellt, der bei Fig. 12. auf folgende Art umge- 
kehrt ist. 

Die ursprüngliche Bassstimme ist um drei Octaven höher gesetzt, 
der Discant um eine Duodecime tiefer, der Alt um eine Terz tiefer, 
der Tenor um eine None höher. 

Der Bass ist also zum Sopran , 

der Tenor zum Alt , 

der Alt zum Tenor und 

der Discant zum Bass geworden. 

^Fig. 11. 
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Fig. 12. 
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Als eine fernere Eigenschaft des unter Fig. 1. aufgestellten zwei- 
stimmigen Satzes wurde im Eingange dieses §. unter 7. bemerkt, dass 
sämmtliche aus ihm bisher entwickelten zwei-, drei- und vierstimmigen 
Sätze und alle ihre Umkehrungen im doppelten , dreifachen und vier- 
fachen Contrapunkt in der Octave auch in der freien und strengen Ge- 
genbewegung notirt werden können. 

Wenn nämlich ein zweistimmiger Satz gar keine Dissonanzen ent- 
hält, oder diese doch nur auf leichten Takttheilen im regelmässigen 
stufenweisen Durchgange vorkommen, so kann er im doppelten Contra- 
punkt in der Gegenbewegung umgekehrt werden (vgl. Cap. III. §. 10. 
die Analyse des Duetts von Orlando di Laiso, ad 15. und 16.). 

In der Regel bedient man sich zur Notirung der Gegenbewegung 
(vgl. Cap. II. §. 4.) , des folgenden Schemas : 

c. d. e. f. g. a. h. c. 
e. d. c. h. a. g. f. e. 
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Wenden wir es auf unsern Satz an, so heisst die ümkehrung von 
Fig. 13a., wie bei Fig. 13 b. steht. 



Fig. 13a. 
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Fig. 13 b. 




^fe^^feM-^f^M"74^^^F&=8 



Die Vergleichung der beiden vorstehenden Beispiele zeigt: 

a) die Umkehmng des Satzes, 

b) die Gegenbewegung, 

denn in Rücksicht auf den doppelten Contrapunkt ist die Oberstimme 
von Fig. 13 a. zur ünterstimme von Fig. 13b., so wie die Unterstimme 
von Fig. 13 a. zur Oberstimme von Fig. 13 b. geworden. Die Gegen- 
bewegung ist nach dem eben mitgetheilten Buchstabenschema aus- 
geführt. 

Dieser bei Fig. 13 b. neu entstandene Satz lässt nun wieder alle die 
Behandlungsarten zu, die unter 1. bis 7. im Eingange dieses §. ange- 
deutet und bisher ausführlich besprochen worden sind. 

Nicht allein die zweistimmigen Sätze lassen diese Umkehrung in 
der Gegenbewegung zu, sondern auch die aus ihnen entwickelten 
vierstimmigen, bei denen wieder der vierfache Contrapunkt in der 
Octave anzuwenden ist. Z. B. in Fig. 14. ist einer der früher aus Fig. 1. 
entwickelten vierstimmigen Sätze aufgestellt, und dieser ist bei Fig. 15. 
in folgender Art umgekehrt, dass 
der Discant zum Basse , 
„ Tenor, 
„Alt, 

„ Bass „ Discant geworden ist, und zugleich alle vier 
Stimmen in die Gegenbewegung versetzt. 



« Alt 
„ Tenor 
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Fig. 14. 
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Es bleibt noch zu bemerken, dass das angeführte alphabetische 
Schema nicht das einzige ist, nach welchem die Gegenbewegung notirt 
werden kann. Es dient zur Notirung der strengen Gegenbewegung, 
wenn man die Tonalität des ursprünglichen Satzes nicht verlassen 
will. Man kann aber Schemas aufstellen für freiere Gegenbewegung 
(s. Cap. II. §. 4.) und für die Transposition in alle möglichen Tonarten. 

Man schreibt in die obere Reihe des Schemas die aufsteigende Ton- 
leiter der Tonart in welcher der Hauptsatz steht, und in die untere 
Reihe die abwärts gehende Leiter der Tonart in welche transponirt 
werden soll, beide Tonleitern mit ihrem Grundton beginnend; der 
Buchstabe der unteren Tonleiter bezeichnet dann immer den Ton, mit 
welchem der über ihm stehende Buchstabe beantwortet wird. Gesetzt, 
man wollte den ursprünglichen Satz, der in G-dur steht, bei seiner 
ümkehrung in der Gegenbewegung in G-dur hören lassen, so hätte 
man unter diesen Umständen das alphabetische Schema in folgender 
Art zu verzeichnen : 

c. d. e. f. g. a. h. c. 
g. fis. e. d. c. h. a. g. 
nach welchem Fig. 16. bei Fig. 17. umgekehrt und versetzt ist. 
Fig. 16. 
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Fig. 17. 
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Wenn man einen dreistimmigen Satz im dreifachen .Contrapunkt 
umkehren und dabei zugleich alle Stimmen in der Gegenbewegung 
notiren will, so kann man nach dem eben angegebenen alphabetischen 
Schema für die strenge Gegenbewegung sich richten, rauss aber da- 
rauf achten, dass die eigentliche ümkehrung sich äur auf die beiden 
äusseren Stimmen bezieht, hingegen die ursprüngliche Mittelstimme, 
obgleich sie auch in der Gegenbewegeng notirt wird, doch wieder 
Mittelstimme bleibt. 

Aus dem hier bei Fig. 18. notirten Satz ist der folgende bei Fig. 19. 
entstanden, der, weil eine der Stimmen des ursprünglichen Satzes 
(hier die Mittelstimme) an ihrem Platze geblieben ist, während die 
beiden andern Stimmen versetzt worden , eine Nebenversetzung ist. 

Fig. 18. 
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Fig. 19. 
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Will man einen der bisher aufgestellten vierstimmigen Sätze in 
ähnlicher Weise behandeln , d. h. den Satz umkehren und in der Um- 
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kehrung die Gegenbewegung anwenden, so kann folgende Hauptver- 
setzung zum Vorschein kommen, wonach 
der Bass zum Discant, 
„ Tenor ,, Alt, 
„ Alt „ Tenor, und 
„ Discant zum Basse wird. 
Z. B. Fig. 20. mit der Umkehrung in der Gegenbewegung bei 
Fig. 21. 

Fig. 20. fr_ 
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Fig. 21. *: 
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Es bleibt nun schliesslich noch die im Eingange dieses §. unter 8. 
angeführte Eigenschaft zu besprechen, vermöge welcher der bei Fig. 1. 
aufgestellte zweistimmige Satz auch im rückgängig doppelten ver- 
kehrten Contrapunkt auszuführen ist. — Hiernach muss also die ur- 
sprüngliche Oberstimme zur Unterstimme, und diese zur Oberstimme 
werden; femer muss man von hinten nach vorne und zugleich so lesen, 
dass man das Blatt über Kopf wendet. Der Satz von Fig. 1. lässt diese 
Umkehrung zu, wie Fig. 22. beweist. Es sind am Schlüsse des Satzes, 
um eben die Umkehrung anzuzeigen, die Schlüssel in derselben Weise 
angebracht, wie wir es Cap. II. §. 5. für den krebsgängigen Canon ge- 
lehrt haben. 



Fig. 22. 
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Der hier bei Fig. 22. aufgestellte aus Fig. 1. entstandene Satz kann 
wieder so behandelt werden, wie Fig. 1. behandelt worden ist. 



§. 14. 



Gemischter doppelter Contrapnnkt 

Darunter versteht man, wie bereits gesagt, einen doppelten Contra- 
punkt, dessen beide Stimmen in verschiedenen Intervallen zugleich 
versetzt werden, natürlich immer so, dass die erste Oberstimme dann 
Unterstimme und umgekehrt wird. 

Dehn, Contraponkt. 9 
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Einem solchen gemischten Contrapunkte liegt aber in Wahrheit immer 
einer der bisher behandelten doppelten Contrapunkte zu Grunde, welcher 
nur durch Transposition ein besonderes Ansehen erlangt hat. Z. B. 
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Hi«T erscheint der Hauptsatz im gemischten Contrapunkt der 
Unter-Quarte und Ober-Septime versetzt, und in Wirklichkeit 
ist es nur eine nach B-dur transponirte Umkehmng ad deeimam des 
Hauptsatzes. 

Auf ähnliehe Weise lassen sich alle gemischten doppelten Contra- 
punkte auf einen der b^eits behandelten zurtiekftihren. 
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Capitel IV. 
Fortsetzung der Lehre von der Nachahmung. 

(Zweiter Theil.) 
Drei- und vierstimmiger Canon. 

§. i: 

Drei- und vierstimmiger Canon im Einklang nnd in der Octave. 

Solche Canons sind nicht besonders schwer zu verfertigen. 

Für den Canon im Einklang verfahre man folgendenuassen : Man 
beginne die Melodie; statt sie aber in einer Zeile fortlaufend ztt notiren, 
breche man auf der ersten Zeile da ab, wo die zweite Stimme einlr^te^ 
soll ; von da an notire man die Melodie auf eine zweite Zeile unter die 
erste, indem man Rücksicht darauf nehme, dass dieser zweite Theü 
der Melodie zum ersten einen guten zweistimmigen (einfachen) Contra- 
punkt bildet. Wir beginnen z. B. 



Die zweite Stimme soll zwei Takte nach der ersten eintreten; wir 
brechen also nach zwei Takten die Melodie auf der ersten Zeile ab und 
führen sie auf einer zweiten, zur ersten contrapunktirend, also weiter: 
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Nach zwei Takten brechen wir wieder ab, um die folgenden zwei 
Takte auf eine dritte Zeile zu notiren. Sowie sich nun im obigen 
Beispiele aus den beiden ersten zweitaktigen Gliedern der Melodie ein 
correcter zweistimmiger Satz bildete, so muss durch den Zutritt des 
dritten Melodiethedls ein reiner dreistimmiger Satz entstehen, sowie, 
wenn der Canon vierstimmig sein soll, abermals zwei Takte später, 
der vierte Theil der Melodie den Satz zu einem reinen vierstimmigen 
ergänzen muss. 

9* 
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Setzen wir also nochmals die beiden ersten Melodieglieder hin 
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in dessen letztem Takte die Periode schliesst. Der so erhaltene Satz 
entiiältnun einen vierstimmigen Canon auf eine Melodie von acht Takten. 
Setzen wir denselben in Partitur I 
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Man sieht, dass aus einem solchen Satz ein unendlicher Canon 
(vgl. Cap. II. §. 1. Seite 42.) gebildet werden kann, wie das Wieder- 
holungszeichen am Schlüsse der Melodie der vierten Stimme beweist. 



Digitized by LjOOQ IC 



— 134 — 

Um den Canon abzuschliessen, endlich zu machen, (vgl. ebendaselbst) 
mnssiman eine freie Coda anhängen. (Siehe oben perfinire.) 

Der Canon kann aber auch länger componirt werden , als oben an- 
gegeben. Dann muss man nur an der Stelle, wo in der ersten Stimme 
das NB. angemerkt ist, statt das Thema von neuem zu beginnen, weiter 
contrapunktiren, diesen neuen Contrapunkt dann wieder in die betreffen- 
den Takte der nachahmenden Stimmen schreiben, und gegen diese 
abermals weiter contrapunktiren u. s. w. Canons in der Octave 
lassen sich gerade so, wie Canons im Einklänge anfertigen, mit dem 
Unterschiede jedoch, dass der Satz, der dem drei- oder vierstimmigen 
Canon in der Octave zu Grunde liegt , statt im einfachen Contrapunkt, 
nach den Regeln des drei- und vierfachen Contrapunkts 
abgefasst sein muss. 

Es dürfte aber kaum möglich sein, einen Canon im Einklang oder 
in der Octave, in dem sich die Stimmen so rasch auf einander folgen, 
dauernd ein Interesse zu verleihen, da die Harmonie eine gar zu 
beschränkte sein muss; in obigem Beispiele wiederholt sich, wie 
natürlich, dieselbe Harmonie alle zwei Takte. Lässt man aber die Ein- 
tritte der Stimmen sich in längeren Zeitabschnitten folgen, z. B. nach 
8 Takten, nach Abschluss einer ganzen Periode, so bieten diese Canons 
eine sehr schöne Form für Terzetten und Quartetten. 

So hat Cherubim einige sehr schöne Canons für drei Sopranstimmen 
mit freier Klavierbegleitung geschrieben, die wir dem Schüler als 
Muster empfehlen können; und wer wüsste nicht, mit welchem Glück 
der grosse Beethoven die canonische Form in seinem berühmten Quartett 
in G-Dur im ersten Acte des Fidelio benutzt hat! Canons als blosse 
Kunststücke haben natürlich keinen musikalischen Werth , mit welchem 
Geiste aber die Meister der Kunst diese scheinbar starre Form zu be- 
seelenwissen, das möge der Schüler an deneben angeführten Beispielen 
erkennen. 



§. 2. 
Drei- und vierstimmiger Canon in andern Inteirvallen, als EinWang 

und Octave. 

a) die Risposten treten in gleicher Intervallenprogression auf, 
d. h. jede Risposta steht zur vorhergehenden in demselben Intervallen- 
verh4ltniss, wie sich die erste Risposta zur Proposta verhielt. 

1. Ein solcher Satz lässt sich frei anlegen, in der Art, wie wir es 
bei den zweistimmigen Canons gethan haben. Nehmen wir an, wir 
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solles einen dreistimmigen Canon in der Unter- Quarte setzen. Wir 
schreiben in die Sopranstimme das erste Motiv der Proposta und notiren 
es dann sogleich in die nachahmenden Stimmen jedesmal eine Quarte 
tiefer; z. B. 
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dann fahren wir fort in der Sopranstimme zu contrapunktiren und 
notiren die Fortsetzung der Melodie sogleich wieder in die nadiahmen- 
den Stimmen; z. B. 
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wir kehren abermals zum Sopran zurück, um ihn fortzusetzen u. s. w., 

u. s. w., u. s. w 

2. Man kann einem solchen Canon einen sogenannten Sequenzsatz 
zu Grunde legen. Unter einer Sequenz versteht man nämlich eine 
Folge von gleichen Intervallenfortschreitungen , welche unmittelbar 
nach einander (auf- oder abwärts) gleichmässig auf eine andere Ton- 
stufe versetzt erscheinen. Nehmen wir z. B. eine Folge von aufwärts 
steigenden Quarten , welche wir immer eine Tonstufe höher versetzen, 
so bekommen wir folgenden Gang: 




Betrachten wir diesen, so finden wir, dass immer eine steigende 
Quarte mit einer fallenden Terz abwechselt: es ist eine Sequenz von 
steigenden Quarten und fallenden Terzen. Derartige Sequea* 
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zen lasBen sich aas alleD möglichen Intervallen bilden. Hier 2. B. ein 
Seqaenzsatz von steigenden Terzen und fallenden Secunden: 



etc. 



Diese Sätze lassen sich in der Gegenbewegung mit Terzen und 
Octaven, oder Sexten und Terzen u. s. w. begleiten, in der Art, dass 
die begleitende Stimme denselben Sequenzsatz v^^ie die erste, nur auf 
einer andern Tonstufe bildet, und so die Grundlage eines zwei- 
stimmigen Canons entsteht. Z. B. 





^ 



^^ 



E& 



Solche Sätze in der Gegenbewegung mit lauter Consonanzeh lassen 
sich, wie wir es in Cap. III. §. 13. gesehen haben, durch Austerzen 
drei- und vierstimmig machen. Lassen wir diese Terzenbegleitungen 
später als die ersten Stimmen eintreten , so gestalten sie sich dadurch 
wieder zu nachahmenden Stimmen. 

Erste St. 



gp J 



^ 



Zweite St. 



^ 



E& 



Dritte St., Terzenbegleitung zur ersten. 



etc. 



S 



^ 



Vierte St., Terzenbegleitung zur zweiten. 



^ 



^ 



^m 



So hätten wir nun das Schema eines Canons in der unter -Quinte. 
Jede Stimme tritt eine Quinte tiefer ein als die vorhergehende. Nicht 
alle Sequenzen eignen sich indessen zur Anlage eines mehrstimmigen 
Canons in gleichen Intervallen; es ist aber leicht, die brauchbaren 
zu ermitteln , und bedarf nur weniger Versuche. 

Es handelt sich nun darum , das obige Schema musikalisch , melo- 
disch brauchbar zu machen. Wollte man einen langen Canon auf eine 
und dieselbe Sequenz gründen, so würde derselbe monoton werden. 
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Man beginnt besser mit einer Sequenz, und fügt an diese, wo und wie 
es sich am besten passt, eine zweite und dritte an. Hat man so das 
Schema zum Canon entworfen , so verziert und verdeckt man die ur- 
sprünglichen Hauptnoten durch Melismen etc. so lange, bis daraus eine 
fiiessende Melodie wird. Man wende dazu meist stufenweise Fort* 
schreitungen, Gänge und Verzierungen an, da diese sich am leichtesten 
verschiedenartigen Harmonieen anpassen. Hier ein Schema zu einem 
dreistimmigen Canon in der Unter -Quinte: 



::^r-*r :^^.-^ : : , \: 




■tf — jv — H ae ^ ^ as «& — 1- 


■IP i^ - 1 o 1 j gft 1 ^ 1 II 1 11 





In diesem Schema bildet allerdings nur ein Sequenzsatz (steigende 
Quarten und fallende Terzen) die Grundlage, aber er ist nach dem 
dritten Takte unterbrochen, und hebt aufs Neue auf einem andern 
Intervall an, wodurch für den kurzen Canon Abwechslung genug 
entsteht. Die Fermate deuten das Ende des eigentlichen Canons an. 
Die darauf folgenden Noten im Sopran und Alt bilden eine freie Coda. 
Gestalten wir nun den Canon durch geschickt angebrachte Verzierungen 
zum brauchbaren musikalischen Satz : 



^ 



^^^^^^^ 



^ 



^E 



^^B 



-fSL'. 



S 



iE 



^ 



T-r T T 



3-e 



^ ^^^ m^ ^^ 



E3 



?CS 



FÖ= 



-f'Tfß,*^ — • 



m^ 



^ 



i 



^ 



f lflFf (. 



w=iF^-g=¥i£mrrfm^^ ^ m 
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Der Lernende versuche sich nun in drei- und vierstimmigen Canon» 
dieser Art bis er genügende Fertigkeit darin erlangt hat. 

Die beiden unter 1. und 2. bezeichneten Weisen , solche Canons mit 
gleicher Intervallenprogression zu bilden, haben Canons ergeben, in 
denen die Nachahmung nicht so ganz streng war, indem alle Intervalle 
freilich immer mit dem gleichnamigen Intervall, aber unbekümmert 
darum, ob klein oder gross beantwortet wurden. 

Es lässt sich nun in der Art, wie wir im vorigen §. Canons in der 
Octave anlegten , eine Art von Canon mit gleicher Intervallenprogression 
entwerfen, welche die Proposta streng beantwortet, und in welcher 
der Umstand, dass dadurch die Eisposta in eine andere Tonalität zu 
stehen kommt, (vgl. Cap. II. §. 1. Seite 42. Zeile 6. u. ff.) dazu dienen 
muss , nach und nach durch alle oder mehrere Tonarten zu moduliren, 
um schliesslich in der ersten wieder anzulangen. Solche Canons 
nennt man 

3. Zirkeloanons. (Canon per tonos.) 

Will man durch alle Tonarten moduliren , so wählt man dazu am 
einfachsten den Quintenzirkel, schreibt einen Canon in der Ober-Quinte 
oder Unter-Quarte, so dass jede vorangehende Stimme von der zunächst 
folgenden in der Tonart ihrer Dominante beantwortet wird. Man entwerfe 
zu diesem Behufe einen Satz wie zum drei- und vierstimmigen Canon 
in der Octave (vgl. den vorigen §.) nur mit dem Unterschied, dass 
dieser Satz , statt in der Tonalität zu bleiben , am Schlüsse nach der 
Tonart der Dominante modulirt. Dabei ist nun bezüglich der Verbindung 
der einzelnen Themaglieder etwas zu bemerken. Nehmen wir, um es 
klar zu machen, ein Beispiel zu Hülfe; die zweite Stimme soll der 
ersten nach vier Takten folgen; da sie in der Dominante eintreten soll, 
so muss die erste am Ende des vierten Taktes den Uebergang fühlbar 
gemacht haben, und muss dann zur zweiten Stimme ebenfalls in der 
Tonart der Dominante begleiten. Wir beginnen: 



,^g>prtf:^ ^ ^£fegrg . |^ ^:g:^^ 



^ 



Nun käme, dem Gefühl nach, H als folgende Note zu dem G, mit 
welchem die zweite Stimme einsetzen soll. Beim Entwurf des vier- 
stimmigen Satzes, der dem Canon zu Grunde liegen soll, wird aber 
diese Terz der Dominante, II in den Anfang der zweiten Zeile als Terz 
der Tonica, also E notirt, und von dieser ausgehend die Melodie weiter 
geführt, und ebenso muss am Schlüsse der folgenden viertaktigen 
Zeilen verfahren werden. „Warum?* wird der Schüler sogleich von 
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selbst einsehen; setzen wir den vierstinunigen Satz, aus dem der 
Zirkelcanon entwickelt werden soll, hierher: 



T^rir r fL. ^=^^^^^Ef: 



3E 



^ F^-i ^ 



^^^^ 



^ r ^ ' 



m 



^=irT>r r '^ 



f^— r-F-F=l=^ 



fe^^^^ 



-f©- 



^^F^ ^ 



?^ 



^ 



Wir haben hinter die vier Takte jeder Stimme die Note gesetzt, 
welche den Canon wirklich fortführt, damit der Lernende dieselbe mit 
der Anfangsnote der folgenden Stimme vergleiche ; er wird finden , dass 
diese immer dasselbe Intervall von C-dur ist, wie jene von dessen 
Dominant G - dur. Ferner ist zu bemerken , dass in jedem Takte des 
obigen Satzes eine Nachahmung des Themas steht, was zur Folge hat, 
dass in jedem Takte des Zirkelcanons das Thema gehört werden wird. 

Der Zirkelcauon, welcher aus obigem Sätzchen gebildet worden, 
ist Tab. VI. zu finden; es ist im Anfang des fünften Taktes und dem- 
zufolge in dessen Nachahmungen noch eine kleine Bindung angebracht 
worden, die in obigem Sätzchen nicht steht. — 

Man kann nun aber auch, wie durch den Quintenzirkel durch 
andere Intervallenzirkel moduliren , z. B. kann man einen Canon in der 
Ober -Terz abfassen, da kommt man schon mit der vierten Stimme 
wieder nach C. 

oder in der Secunde : 

C-D-JE-Fis-Gis CAS)-B'a 
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Man muss dann, bei Anlage des Satzes, der die Grundlage des 
Canons bilden soll, statt, wie wir es oben getban, in die Dominante 
zu moduliren, die Ausweichung in diejenige Tonart machen, worin die 
zweite Stimme eintreten soll. Der Zirkelcanon durch die Quinte ist am 
gebräuchlichsten , weil die Modulation , die in den andern Zirkelcanons 
leicht gezwungen und hart klingt , in diesem am natürlichsten geht. 

Der Zirkelcanon freier behandelt, ist oft dienlich, in allen möglichen 
Compositionsgattungen, eine Modulation mit einem Thema auszu- 
führen. 

b) die Risposten treten in verschiedenen, ungleichen Intervallen 
ein. Solche Canons kann man ebenfalls auf Sequenzen anlegen, wie 
wir es so eben bei 2. gesehen haben. Man muss sich nur immer die 
passenden Sequenzen auswählen. 

Hier beispielsweise ein Schema zu einem Canon in der Unter- 
Quinte, Ober-Quarte und Ünter-Secunde. Es besteht aus zwei Sequenzen 
1. fallende Terzen und steigende Quarten, 2. fallende Quinten und 
steigende Sexten. 
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Hier ein Versuch, dae Schema melodisch zu verzieren. 



E£ 



m 



32lti^ 



fet 




lE^E^ 



-^^^^ 



St^^ 



S^g 



if?^-j ?gte 



te 



-P-? 



E^^ 



SE 



Efei 



'^^m 



% Oilf^Pß 



^ 



m 



^r- tff f i 



-i&-. 



^ BTPff 



^ 



^=?E 



fe 



te 



^^ 



te 



^ 



£ 5^rr-T=f^3e^ 



^ ^FF^^^^feE^^^^ 



Beispielsweise noch ein Sequenz von steigenden Quinten und fallen- 
den Secunden zur Anlage eines Canons in der Unter- Secunde, Unter - 
Terz und Unter- Octave. 
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'tr- 


-H-^ 




1 




--^ 


— 1 \ 


r-^ 




- 


— _- 


-r 



etc. 



I 

Der Lernende entwerfe nun eine Reihe solcher Schemas zu Canons 
in den verschiedensten Intervallen , und übe sich dann , dieselben recht 
geschmackvoll zu verzieren. Die Sequenzen sind ein ganz vortreffliches 
Hülfsmittel, mehrstimmige Canons in verschiedenen Intervallen za 
entwerfen; doch werden Canons, welche frei entworfen sind, immer 
musikalischer und darum besser sein. Die Alten Hessen die ver- 
schiedenen Stimmen auch nicht immer in gleichen Zeitabschnitten nach 
einander eintreten. Ferner brachten sie schöne Bindungen an. 

Tab. VII. ist ein dreistimmiger Canon von Bemabei (mit einer 
freien Bassstimme) in welchem der Tenor dem Bass nach einem Takt, 
der Alt dem Tenor nach anderthalb Takten folgt. 



§.3. 
Canon in der Vergrössenmg und Verkleinerung. 

Drei- und vierstimmige Canons dieser Art müssen ebenso aus freier 
Hand angelegt werden, wie die zweistimmigen. Man fasst sie gewöhn- 
lich so ab, dass jede Stimme die nächst vorhergehende doppelt ver- 
grössert oder verkleinert, dass also z. B. eine ganze Note der ersten 
Stimme in der zweiten eine halbe, in der dritten nur ein Viertel wird 
u. s. w. Ebenso verdoppelt sich bei der Vergrösserung natürlich 
die Zeit zwischen den Eintritten der Stimmen; trat die zweite einen 
Takt nach der ersten ein, so folgt die dritte der zweiten erst nach zwei 
Takten u. s. w.; bei der Verkleinerung Alles umgekehrt. 

Wir verweisen auf Cap. II. §§. 2. und 3. 



§.4. 
Canon in der Oegenbewegong. 

Auch diese Canons müssen drei- und vierstimmig ebenso wie die 
zweistimmigen frei angelegt werden. Strenge Gegenbewegung ist kaum 
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:üiwendbMr; iban kann j( und {? getrost umändern; die Gegenbewegung 
kann aof jedem Intervall eintreten. Man lägst entweder alle Risposten 
i& der Gegenbewegung antworten, oder abwechselnd eine in der Gegen- 
bewegung, dann wieder eine in gerader Bewegung u. s. w. 

Im folgenden Beispiele beantwortet der Alt die Proposta in der 
Gegenbewegung, im Einklänge beginnend, und der Bass beantwortet 
in gerader Bewegung in der Octave. 



^^^^^^^^^^^^^ 



^^^^^^ 



^E 



-■ -Ä 



E T - - 



p.=^ # J i= -^*K ^ g 



^EM^!=g=f^ä ^^l^^ ^g=n?1^ 



r-r ^^ [ ^ ^,^^ ^ äz ^4 H ^^^ 



^^=N=^ 



m^- 



^^j:=^g =M^ 



§5. 

Canon zum Umkehren in der Gegenbewegung, und vierttiauniger krebe» 
gängig umgekehrter Cvioil 

a) Wenn man einen drei- oder Tierstimmigen Satz auf lauter Drei- 
Uänge in der ersten und zweiten Lage grfindet, und die Stimmen der- 
art legt, das« der Sopran gegen die unteren Stimmen niemals eine 
Qnarte bildet, wenn man alle dissonirenden Noten nur im regelmässig 
stufenweisen Durchgang gebraucht, so lässt sich dieser Satz nach dem 
Schema der strengen Gegenbewegung, (in der Decime, vgl. Cap. Ü. 
§. 4.) oder, wenn man Versetzungszeichen frei gebrauchen will, nach 
jedem Schema in der Gegenbewegung in der Art umkehren, dass der 
Bass Oberstimme and der Sopran Bass wird, und, wenn der Satz vier- 
stimmig ist, auch die Mittelstimmen den Platz unter sich wechseln. 
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b) Wenn ein vierstimmiger Satz in dieser Art abgefasst wird, 
und man ausserdem darauf Acht gibt, dass, wenn mehrere kleinere 
Noten zu einer längeren gesetzt werden, die letzte der kleinen auch 
wieder eine Consonanz ist, wenn man dann diesen Satz in die drei 
C-Schlüssel auf der ersten (Sopran), dritten (Alt), und vierten Linie 
(Tenor), und den Basschlüssel schreibt, so lässt sich der Satz krebs- 
gängig verkehrt in der Art gebrauchen, dass man das Exempel 
über den Kopf wendet, an den früheren Schluss, nunmehrigen Anfang, 
wieder die eben aufgezählten vier Schlüssel vorzeichnet und von hinten 
nach vorn liest. Man beginnt einen solchen Satz am besten mit dem Auf- 
takt, damit er, rückwärts gelesen, mit dem Niederstreich schliesse; z. B. 



= F=^ 






:?= 



^ 



nr—^ \r- — ^ ^ 



^^ FT'^^i^ 



s 



@- 



E£ 



r~ ^ ~ ^ 



m 



^= £^ ==F^i^ 



1/ C 



§.6. 
Doppelcanon in gerader Bewegung. 

Wir haben bisher nur den Canon mit einer Proposta den ein- 
fachen Canon (Canon simplex) betrachtet. Man kann aber auch 
Canons mit zwei, drei und mehr Proposten schreiben, also dop- 
pelte, drei- und mehrfache Canons, (C. duplewy triplea etc). 

Es genüge, den doppelten Canon zu besprechen. In diesem tritt 
ein zweistimmiger Satz an die Stelle der einstimmigen Proposta. 
Die beiden Stimmen müssen sich charakteristisch von einander unter- 
scheiden und sollen auch da, wo der Satz durch Zutritt der Bisposta 
vierstimmig wird, unter sich einen vollständig reinen zweistimmigen 
Satz bilden. Die Beantwortung kann, wie beim einfachen Canon in 
allen Intervallen stattfinden. Angelegt wird solch ein Canon nach und 
nach, allmälig, wie wir es bei den zweistimmigen Canons gesehen 
haben. 
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Wir geben ein Beispiel eines Canons in der Unter - Quarte. 



^e:^^^ 



Ky 



^jEpi 



ri-e e - le - i - son 



^^ ^z^r= m 



±±±. 



Ky - ri-e e - lei-son Ky - ri-e e - le-i-son 




n-e 



^ 



^c^ grr^^^ M^ ^^^ 



i 



Ky - ri-e e - lei - son Ky - ri-e e- 



^^S 



Ky - ri-e Ky - ri - e e - le - i - son 



r:d te--5J^r~n"^— ^pg^ 



Ky-ri - e e - lei - son 



Ky - ri-e 



;:e 



? ^=i ?T 



^^ 



son 



Ky - ri-e Ky-ri-ee- 



^jyT^'- = ^^= iH3=3=^ 



le - i - son Ky-ri - e e - lei - son 



Ky^ 



Ky - ri-ee-le - i-son Ky - ri-e e-le - i-son. 



Ky - ri-ee-le - i-son Ky - ri-ee-le - i-son. 



m 



^^^^^^ 



le - i-son 



Ky - ri-e e-le-i-son e-le - i-son. 



^^^^^ö 



T- 



ri-e Ky - ri-e e-le-i-son e-le - i - son. 

Dehn, Contrapuukt. 10 
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§.7. 
Doppeloanon in der Gegenbewegnng. 

In einem solchen Canon dürfen die beiden Proposten unter sich 
keine Dissonanzen bilden, da sie in der Risposta, welche in der Gegen- 
bewegung notirt wird , keine correcte Auflösung finden würden. Man 
hüte sich vor zu vielen Modulationen, weil durch jede solche die Tona- 
litäten der Proposta und Risposta von einander entfernt werden. 

Hier ein Beispiel : 



S 



^ü^ 



m^ 



^SE 



E: 



^K 



^^^ 



^ 



a 



7^51 



fe ^EEZ^^g^^EJ^ I 



^ 



^Sfe^i^^ 



Die Risposten beantworten in der strengen Gegenbewegung. Mit 
leichter Mühe durch kleine Abänderungen in den drei letzten Takten 
der Oberstimmen lässt sich dieser Satz so bearbeiten, dass man ihn 
(d. h. alle vier Stimmen auf einmal) wieder in der Gegenbewegung 
umkehren kann, wie bei a. in §. 4. dieses Capitels gezeigt wurde. 
Die sechs ersten Takte des obigen Beispiels sind völlig dazu tauglich. 
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§.8. 

Es gibt nun noch eine Anzahl von künstlicheren Canons, welche 
hier anzuführen überflüssig wäre. Die alten Contrapunktisten gefielen 
sich sehr in solchen Kunststückchen, um daran zu zeigen, wie gewandt 
sie in der Technik des Contrapunktirens waren. Sie erfanden sich oft 
neue und recht sonderbare Zwangsjacken, um zu beweisen, dass auch 
diese sie nicht zu fesseln vermochten. Wir erwähnen nur noch des 
„Canone al aospir^^ welcher öfter vorkommt, in welchem die Risposta 
das Thema hie und da durch Pausen unterbricht. Ein Beispiel daTon 
findet sich in dem Duett des Orlando Lasso (Tab. 5), welches Cap. HI. 
§. 10. erläutert wurde, bei den Nummern 20. und 21. 



§. 9. 
TTeber emzeilis^e Notinmg eines Canons. — Climaz. — 

Wenn ein Canon in Partitur vollständig ausgesetzt ist, wie bisher 
immer geschehen, so nennt man ihn einen „offenen Canon." (^Canone 
aperto). 

Es ist aber auch eine einzeilige Notirung möglich, in der Weise, 
dass die Noten des Canons nur einmal geschrieben werden, und durch 
Vorzeichnuüg verschiedener Schlüssel angedeutet wird, in wel- 
chem Intervall die Risposten einzutreten haben. Dann heisst der Canon 
ein „geschlossener'' (Canone chiuso.) Man bedient sich zu diesem 
Zwecke folgender Schlüssel: 

1. Der beiden G-Schlüssel auf der ersten und zweiten Zeile: 



{pii 



2. Folgender vier C-Schlüssel: 
Sopran. Mezzosopran. 



Alt. 



Tenor. 



{[ 



»E 



3. Des Bass- und Bariton -Schlüssels. 



m 



Nicht alle Canons lassen aber eine derartige Notirung mit Schlüsseln 
zu. Bei manchen ist die einzeilige Notirung nur dadurch möglich, dass 
man an den Stellen wo die Risposta eintreten soll, die Ziffer des Inter- 

10» 
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yalls, in welchem diese steht, und zwar, je nachdem die Risposta über 
oder unter der Proposta eintritt, ober- oder unterwärts hinschreibt. Es 
muss ferner bei jeder einzeiligen Notirung eines Canons genau ange- 
geben werden, wo die Risposten einzutreten haben. Man bezeichnet 
entweder die betreffenden Stellen mit einem §. oder man setzt hinter 
jeden Schlüssel der Vorzeichnung die Pausen bis zum Eintritt der 
jeweiligen Stimme. 

Ist der Canon in der Gegenbewegung, so muss dies angegeben 
werden. Wird er rückwärts, krebsgängig gelesen, so deutet man es 
durch Schlüssel am Ende an. 

So würde der kleine Canon in §. 2. dieses Capitels, Seite 137. fol- 
gendermassen einzeilig notirt werden. 



\ fy. r, L^ tJ M t:;^ 
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W^TITTW^ 



Die Fermate zeigen an, wo die einzelnen Stimmen schliessen. Man 
setzt die Schlüssel zu Anfang in der umgekehrten Folge des Ein- 
tritts der Stimme. Hier steht das Baritonzeichen voran, weil die 
Baritonstimme zuletzt eintritt. 

Der Canon von Bemabei (Tab. VII.) ist folgendermassen einzeilig 
zu notiren : 

Trinus in uno. 
Diapente et Diapason, 




Ho-sti-as et pre-ces ti - bi Do - mi-ne lau-dis of- 



fe - ri - mus 



tu SU - sei - pe pro a - ni - ma - bus il- 



lis qua-rum ho - 



{^ 



di - e me - mo - ri-am fia - ci 



-a. J. 



^F"P=P^ 



mus fac 6 - as Do - mi-ne fac e - as Do - mi-ne 
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de mor-te tran-si 



re ad vi 



tarn ad 



vi - tarn ad vi - tarn. 

Das Motto y^Trinus in uno^ , zeigt an, dass drei Stimmen in 
einer enthalten sind. Statt dieser Worte findet man auch oft die gleich- 
bedeutenden: yyTrinitas in unitate^, oder y^Omne trinum perfectum^ ^ 
„Sic trinum series una^, „ Tres in vnum^ u. s. w. 

Diapente und Diapason sind die alten Bezeichnungen für Quinte 
und Octave , und dadurch , dass die Eintrittszeichen über dem Noten- 
system stehen, ist angedeutet, dass die Nachahmung in der Ober-Quinte, 
und Ober -Octave stattfinden soll. 



Besonderes Gewicht legten die Alten auf den sogenannten Climax 
oder Schlüsselcanon, d. h. einen solchen Canon zu vier Stimmen, in. 
welchem jede Stimme mit dem ihr zugehörigen Schlüssel, (Sopran, 
Alt, Tenor, Bass) dieselben Noten zu singen hatte. Einen solchen 
Canon geschickt verfertigen zu können galt für das Probestück eines 
Contrapunktisten. In der That ist es schwierig genug. Genau betrachtet 
ist "ein solcher Climax ein Canon in der Unter -Quinte, Ünter-Sept und 
ündecime (Quarte). Er liesse sich auf einer Sequenz anlegen, z, B. von 
steigenden Sexten und fallenden Terzen. 
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Sequenzen sind aber eben nur ein Hülfsmittel , das bald Monotonie 
zur Folge hat. 
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Es lässt sich aber ausser dem guten Rath, so lange zu probiren, 
auszubessern und zu feilen bis es passt, folgende Richtschnur geben: 

Bei Anlage der anfangenden Stimmen briuge man nur Terz , Quinte 
und Octave auf den guten Takttheilen ; tritt die dritte und vierte Stimme 
hinzu, so sehe man beim Fortführen der Oberstimmen darauf, dass die 
Stimme immer nur 8 8 

5 oder 6 
3 3 

bilden. Gleiche Bewegung vermeide man, und nehme von diesem Ver- 
bot nur Ober- und ünterstimme aus. Dissonanzen sind nur vorsichtig 
und im regelmässig stufenweisen Durchgange anzubringen. 

Diese Regel ist nur auf diejenigen Schlüsselcanons anwendbar, in 
denen die Stimmen sich in gleichen Zeitabschnitten folgen. Sind 
zwischen den verschiedenen Eintritten der Sfimmen ungleich lange 
Pausen, so lässt sich keine Regel aufstellen. 

Hier ein Beispiel : 
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§.10. 
R&thselcanons. 

Die Alten liebten es. sehr, bei einzeiligen Notirungen der Canons 
alle näheren Bezeichnungen über den Ort und das Intervall des Ein- 
tritts der Risposten wegzulassen. Sie hatten ein besonderes Vergnügen 
daran , die Auflösung solcher Canons recht zu erschweren , und gaben 
denen , welche sie ausführen wollten , somit schwere Räthsel auf. Man 
nennt danach einen einzeilig notirten Canon, dem die genaueren Be- 
zeichnungen über die Ausführung, (Schlüssel u. s. w.) fehlen „Räth- 
selcanon" (Canone enimmatico). 

Um die Entzifferung noch schwieriger zu machen , schrieb man den 
Canon wohl auch auf ein kreisförmiges Notensystem, so dass man noch 
Anfang und Ende des Canons ausfindig zu machen hatte. War der 
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Umfang der Melodie ein geringer, so wurden zur Notation derselben 
gerade nur so viel Linien genommen, als unumgänglich nöthig; über- 
schritt z. B. der Gesang nicht die Grenzen einer Quinte, so bediente 
man sich nur zweier statt fünf Linien. Die Canons „«/ sospir^ waren 
für Räthselcanons sehr beliebt. Gewöhnlich wurde dann dem Canon 
irgend ein Motto beigegeben , das (oft sogar nur mit einem Wortspiel) 
eine leise, verblümte Apdeutung zur Auflösung enthielt. 

Genug davon! Räthselcanons sind eben ganz artige musikalische 
Spielereien; mag sich mit deren Auflösung plagen , wer Zeit dazu, und 
nichts Besseres zu thun hati 



§. 11. 

Bückblick auf die ganze Lehre vom Canon. 

Wir geben nun eine übersichtliche Zusammenstellung der ver- 
schiedenen Eintheilungen des Canons : 

1 . in Bezug *auf die Anzahl der Stimmen , die ihn bilden : 
. zweistimmig, dreistimmig etc. 

2. in Bezug auf die Anzahl der Proposten, die ihm zu Grunde 
liegen : 

einfacher Canon, Doppelcanon u. s. w. 

3. in Bezug auf das Verhältniss des Zeitwerths, in dem die Noten 
der Proposta zu d^en der Risposten stehen : 

Canon in einfacher Bewegung, in einfacher, doppel" 
ter u. s. w. Vergrösserung oder Verkleinerung; 

4. in Bezug auf die Intervalle , in welchen die Risposten eintreten : 

Canon in der Prime, Secunde etc. und bei mehrstimmigen: 
Canon in gleichen, oder ungleichen Intervallen; 

5. in Bezug auf die Richtung der Bewegung: 

Canon in gerader Bewegung, 
Gegenbewegungi 

krebsgängiger, und krebsgängig verkehrter Bewe- 
gung; 

6. in Bezug auf das Ende: 

endlicher oder unendlicher Canon; 

7. in Bezug auf die Notirung: 

offener, oder geschlossener Canon, 
und Räthselcanon. 
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Der Schüler hat nun alle nothwendigen Arten des Canons kennen 
gelernt. 

Es sind dem Lernenden Hülfsmittel an die Hand gegeben worden, 
(z. B. die Sequenzen) um sich in besonders schwierigen Fällen auf 
einfache Weise helfen zu können. Es sind aber eben nur Hülfsmittel, 
und es bleibt dem Geschick und dem Talent überlassen, aus diesen 
Hülfsmitteln Nutzen zu ziehen, sie auf eine Art zu gebrauchen, dass 
man von dem angewandten Kunstgriff nichts oder doch m&glichst 
wenig entdecke. In jedem Falle ist zu rathen , dass man sich auch in 
der freien Anlage aller Arten von Canons übe, und bei den Canons 
in gerader Bewegung auf eine schöne Verwendung gebundener Disso- 
nanzen sehe; die Sequenzen haben dann immer noch den Vortheil, dass 
sie dem Studirenden in wenig Noten gewissermassen das Prinzip lehren, 
auf das die betreffende Art des Canons gegründet ist. 

Der. Canon ist diejenige musikalische Form , in der die thematische 
Einheit aufs Strengste , ja absolut festgehalten wurde. Aber auch für 
die nöthige Mannichfaltigkeit ist gesorgt, indem jede Risposta das 
Thema in neuen Combinationen vorführt, sei es in Bezug auf die ver- 
änderte Lage gegen die andern Stimmen , sei es in andern Intervallen 
und deshalb mit veränderter Harmonie, oder in anderer Bewegung 
u. s. f. — Daher ist auch der Canon die Schulefür jedwede thematische 
Arbeit, und wer ihn zu meistern versteht, wird die nun folgenden musi- 
kalischen Formen mit Leichtigkeit bewältigen. 
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Capitel V, 
Lehre von der Fuge. 

Unter Fuge versteht man ein zwei- oder mehrstimmiges Musikstück, 
welchem, wenn die Fuge eine einfache ist, ein einziges melodisches 
Thema, wenn sie eine Doppel- drei- oder mehrfache Fuge ist, 
zwei, drei oder mehr Themata zu Grunde liegen, welche abwechselnd 
in den verschiedenen Stimmen, theils ganz, theils stückweise unter 
bestimmten Bedingungen und mehrfachen Modificationen, welche letztere 
sich sowohl auf die Tonalität, als auf die melodische Führung beziehen, 
vorkommen. 

Das Wort fuga (das manche fälschlich vom deutschen „Fügen" 
ableiten.) kommt vonfugare, fliehen, und ist in soweit als Bezeichnung 
für die neue zu behandelnde Gattung von Tonstücken zu erklären , als 
gewissermassen ein Eintritt des Thema's .vom andern verfolgt wird, 
nirgends im ganzen Satz ein vollständiger Ruhepunkt vorkommt, und 
das Thema selbst immer auf der Flucht ist. 

Die Alten nannten auch den Canon „Fuga^ und zwar „Fuga in 
Conseguenza^ oder Fuga legata (Paolucci I. 160, d.); die Fuge in 
unserem Sinne nannten sie ,, Fuga pe7'iodwa^ . In dieser, der perio- 
dischen Fuge ist die Nachahmung freilich auch bedingt, aber ihrem 
inneren Wesen nach frei ; es wird nicht fortwährend , und nicht Alles 
nachgeahmt. Die periodische Fuge soll hier abgehandelt werden. 



A. 

Die einfache Fuge. 

Wir haben so eben gesagt, dass diese auf ein einziges Thema ge- 
baut ist. 

In Hinsicht auf die Durcharbeitung des Themas unterscheidet man 
wieder die Fuge als strenge und freie. 

Unter strenger Fuge (fuga obligatd) versteht man diejenige, 
in welcher nichts dem Thema Fremdes vorkommt, und nur dieses, 
natürlich in allen Arten der Nachahmung, ganz oder stückweise er- 
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scheint. Eine so gearbeitete Fuge heisst im Italienischen Ricercare 
oder Ricercata. 

Die freie Fuge (fuga libera oder scioUd) ist diejenige, in wel- 
cher nicht durchgehends mit dem Hauptsatze gearbeitet wird , sondern 
manchmal zwischen dem Wiederkehren des Hauptsatzes Zwischensätze 
vorkommen, welche jedoch mit dem Hauptsatze in irgend einer Innern 
Verbindung (z. B. Aehnlichkeit im Rythmus oder in der Bewegung 
stehen müssen. 

Das Thema ist, wie natürlich, die Hauptsache der Fuge. Die Fuge 
beginnt damit, es ist der Führer {dtix) derselben, und dann kommt 
es wiederholt in den verschiedenen Stimmen vor. Die erste Beant- 
wortung des Thema's in einer andern Stimme heisst Gefährte (comes). 
Mit Thema und Antwort (Gefährten) ist aber die Fuge nicht beendigt; 
nun folgt erst die eigentliche Durcharbeitung des Themas, welches 
unter verschiedenen Modificationen wiederkehrt. Dies Wiederauftreten 
des Thema's im Verlaufe der Fuge heisst in der Kunstsprache: 
Repercussio, Wie der seh lag. Da die Repercussionen in der freien 
Fuge, die wir zunächst und ausführlich besprechen, nicht unmittelbar 
nach einander eintreten, so hat man sogenannte Zwischensätze 
nöthig, (divertimenti della fuga)y um dieselben mit einander zu ver- 
binden. 

Wenn nun noch angeführt wird , dass gleich zur ersten Antwort in 
derjenigen Stimme, welche das Thema gebracht hat, contrapunktirt 
wird; und dass solche Contrapunkte im weiteren Verlaufe der Fuge 
auch gegen das Thema und die Hauptstimme der Zwischensätze vor- 
kommen, so ergibt sich aus dem Bisherigen, dass die Fuge eigentlich 
aus 5 Haupttheilen besteht: 

1. Thema (Subject, Führer, dux). 

2. Antwort (Gefährte, comes, risposta), 

3. Contrapunkt (Gegensatz). 

4. Wiederschlag {repercußsio). , 

5. Zwischen- oder Verbindungssatz. 



§.1. 

Vom Thema. 

Die italienische Schule unterscheidet das Thema nach seinem Um- 
fange, und nennt es hiernach entweder y^sogetto^ oder y^attacco*'^ oder 
endlich „andamento.^ 
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Pater Martini gibt über diese BenennuDgen in seinem „Saggio 
fondamentale pratico di Contrappunto^, Tbeil 11. pag. 8, folgende 
Erklärungen : 

Unter Sogetto versteht man ein kurzes , rythmisch und harmonisch 
in sich abgeschlossenes Thema; harmonisch abgeschlossen in so fern, 
dass es hauptsächlich nur in einer Tonart liegt, oder doch allenfalls 
nur in die Tonart der Dominante ausweicht. 

Vni^r ^Attacco versteht man eine kurze, rythmisch besonders präg- 
nante Figur von wenigen Noten. 

Unter Andamento endlich versteht man ein läiiger fortgeführtes 
Thema, welches nicht selten ausser der Haupttonart noch die nächst- 
verwandten Tonarten berührt, und den Noteniiguren nach aus zwei 
verschiedenen Theilen besteht. 

Das Attacco wird nur selten als selbstständiges Thema zu einer 
Fuge gebraucht. (Siehe „Bach*s Wohltemperirtes Ciavier. ") Fuge 
in Cis-dur des zweiten Theils : 



pgj 



Ei^ 




(Bach führt das Thema allerdings die ersten Male noch etwas weiter, 
allein im Verlaufe der Fuge zeigt sich, dass er als eigentliches Thema 
doch nur das hier angeführte Attacco verwendet.) 

Desto anwendbarer aber ist es im Verlaufe der Fuge zum Zwischen- 
satz, falls es als eine Figur aus dem Thema entlehnt ist, die nun 
canonisch durchgeführt wird. 

Im Allgemeinen ist über das Thema noch Folgendes zu bemerken: 
Es muss in melodischer Hinsicht charakteristisch sein, so dass es sich 
dem Gehör leicht einprägt. Aeltere Lehrer geben die Regel: es soll 
nicht kürzer als zwei Takte und nicht länger als sechs sein , was iri's 
Vernünftige übersetzt nichts weiter heisst, als: es soll nicht so kurz 
sein, dass man es als unbedeutend vergisst, noch so lang, das man es 
nicht auswendig behalten kann. Der gute Geschmack ist der einzig 
competente Richter. 

Mit Rücksicht auf die Tonalität gelten folgende Bestimmungen: 
dem Thema muss eine Haupttonart zu Grunde liegen, welche gleich 
Anfangs durch die chordae essentialea (vgl. Harmonielehre) . markirt 
wird. . Dann können in längeren Themen durchgehende Ausweichungen 
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in andere Tonarten vorkommen , aber gegen das Ende muss entweder 
wieder in der Haupttonart geschlossen oder nach der Tonart der Do- 
minante modulirt werden. Endlich ist es gut, dass das Thema so be- 
schaffen sei, dass es sich canonisch behandeln lässt d. h. sich selbst 
theilweise zum Contrapunkt dienen kann. Dabei darf man jedoch 
kleine Veränderungen desselben vornehmen, und wenn es nicht an- 
ders möglich ist, auch nur einen Theil des Themas gebrauchen. 

Wir geben zur Betrachtung einige Themen aus des Altmeisters 
J. ST. Bach „Wohltemp.erirtem Ciavier." 
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1. und 2. sind Themen, die in der Grundtonart schliessen. Die 
Chordae essentiales ^ bei 1. c. e. f. a., bei 2. es. b. ces. ges. lassen 
keinen Zweifel über die Tonart. 

3. modulirt entschieden nach der Dominante durch deren Leitton eis. 



§.2. 
Von der Antwort. 

Mit dem Ausdruck „Antwort" wird das Eintreten des Themas 
in der zweiten Stimme, also die erste Nachahmung des Thema's be- 
zeichnet. 

Obgleich Nachahmungen, wie wir gesehen, in allen Intervallen 
stattfinden können, so wird das Thema von der Antwort in der 
Fuge immer nur in der Ober -Quinte oder Unter -Quarte nachgeahmt. 
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Dies bezieht sich theils auf die Theilung der Octave, von welcher gleich 
die Rede sein wird, theils auf das Verhältniss der Verwandtschaft 
der Tonarten , und endlich auch auf die verschiedenen Lagen der vier 
Hauptstimmen: Bass, Tenor, Alt, Sopran, insofern nämlich der Tenor 
um eine Quinte höher als der Bass , der Alt um eine Quinte höher als 
der Tenor und endlich der Sopran um ebenso viel höher als der Alt 
liegt. Die Beantwortung in der Quinte hat den Namen „Quintenfuge" 
veranlasst. 

In der älteren italienischen Schule, namentlich im 16. bis zu Anfang 
des 18. Jahrhunderts wurden zwei Arten von Quintenfugen aufgestellt. 

1. Fuga tonale. (Fv^a del tuono). 

2. Fuga reale. 

In der fuga del tuono wurde auf die harmonische Theilung der 
Octave Rücksicht genommen, nach welcher die Antwort eingerichtet 
wurde. Diese Theilung der Octave bezieht sich auf das Wechselver- 
hältniss zwischen Tonica und Dominante, und scheidet die Octave 
danach in zwei ungleiche Hälften : 




Stand nun das Thema in der untern Hälfte der Octave , so wurde es 
in der oberen beantwortet und umgekehrt. Bewegte sich das Thema von 
der Tonica zur Quinte so ging es in der Antwort von der Dominante zur 
Tonica; Quinte und Tonica standen sich gegenüber, beantworteten ein- 
ander gewissenhaft, woraus denn hervor geht, dass die Antwort unter 
Umständen nur eine freie Nachahmung des Thema's sein konnte; z. B. 



i ^^-n^jfW^f f^-Hi ^ 



-etc. 



denn dem Quintsprung von Tonica zur Dominante entspricht der Quart- 
sprung von Dominante zur Tonica. 

In der fuga reale wurde die Theilung der Octave nicht berück- 
sichtigt, sondern es wurde das Thema streng in der Ober -Quinte, 
canonisch beantwortet; traten mehrere Stimmen nach einander immer 
in der Ober- Quinte der vorhergehenden ein, so entstand ein förmlicher 
Zirkelcanon; in unseren Tonarten würde diese Art der Beantwortung 
die Einheit der Tonalität völlig vernichten. Auf der andern Seite könnte 
ein strenges Befolgen der Regel der fuga del tuono, ein Thema in 
der Antwort ganz entstellen und unkenntlich machen; z. B. 
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Mit Einführung unserer Tonalität (im Gegensatz zu den früher üb- 
lichen 6. g. Eirchentönen) zeigte es sich, dass beide Arten der Beant- 
wortung sich auf diese nicht anwenden Hessen, und in Beziehung darauf 
mangelhaft waren. E& hat sich nach u«d nach eine Weise der Beant- 
wortung festgestellt, die von den grössten Meistern: Bach, Lotti, Leo, 
Durante, Händel, Maroello u. A., später von Haydn, Mozart, Chembini 
u. A. als Norm angenommen wurde, und „Was die Meister der 
Kunst zu beobachten für gut finden — das sind Regeln", 
sagt Leasing. 

Die heutige Beantwortungsweise gründet sich mit Berücksichtigung 
unserer heutigen Tonarten auf eine Vermischung der älteren fuga 
tonalenni reale und soll in Folgendem hier auseinander gesetzt werden. 

Die Antwort steht mit dem Thema jederzeit in genauer harmo- 
nischer Beziehung und hängt von demselben ab. Es treten nun zwei 
Fälle ein, die hauptsächlich zu berücksichtigen sind. Es fragt sich 
nämlich 

1. ob das Thema (abgesehen von etwaigen durchgehenden Aus- 
weichungen in der Mitte desselben) in der Haupttonart bleibt und 
schliesst, oder 

2. ob das Thema gegen das Ende hin nach der Tonart der Domi- 
nante ausweicht. 

Im ersten Falle treten im Allgemeinen die Regeln der fuga 
tonale ein, im zweiten (wenn also das Thema eine vollständige Aus- 
weichung nach der Dominante macht) die Regeln A^r fuga reale ^ 
beides mit folgenden Beschränkungen und Aenderungen. 

ad 1. Wir haben oben gesehen, dass manche Themen durch eine 
streng .tonale Beantwortung entstellt werden. Die Antwort muss aber 
doch tonal sein , so lange nicht modulirt wurde ! So benutzen wir den 
Contrapunkt, der zur Antwort gesetzt wird zur Modulation, und tragen 
Sorge, dass er dieselbe an der Stelle, wo in der Antwort eine reale 
statt der tonalen Beantwortungsweise erwünscht ist, ausführt oder aus- 
geführt hat; z. B. 
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Eine streng tonale Beantwortung hätte für das / im zweiten Takte 
des Themas ein b in der Antwort verlangt. Dadurch hätte aber die 
Melodie viel von ihrem Flusse eingebüsst; und um das c bringen zu 
können, modulirt der Contrapunkt und setzt gerade über dem c mit e^ 
dem Leitton von F-dur ein. 

Um ferner in drei- oder vierstimmigen Fugen Monotonie, die in 
einem durch rein tonale Antworten herbeigeführten, zu langen Verwei- 
len in der Haupttonart bestehen würde, zu vermeiden, modulirt man 
überhaupt meistens gegen das Ende der Antwort, trotzdem dass sie 
im Anfang tonal war. 

Bisweilen markirt man die Modulation zuerst im Contrapunkt; z.B. 

J. S. Bach. 
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Oft aber auch bedarf es des Contrapunkts nicht, um die Modulation 
zu bewirken, sondern das Thema selbst ist so gestaltet, dass es in 
seinem Verlaufe die Ausweichung nach der Dominante mit sich bringt. 
Dies ist namentlich bei solchen Themen der Fall, die den Leitton ihrer 
Tonart enthalten ; dieser wird natürlich mit dem Leitton der Dominante 
beantwortet und die Modulation ist fertig; z. B. 
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J. S. Baeh. 
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Tritt aber der Leitton gleich zu Anfang des Thema's, als erste 
Note desselben auf, folgen darauf sogleich Tonica und Quinte, und 
macht das Thema dadurch, dass es in der Tonalität bleibt, eine tonale 
Beantwortung wünschenswerth , so beantwortet man den Leitton mit 
der Terz der Tonart, z. B. 




Da wo der Leitton im dritten Takte wieder erscheint, wurde er in 
der Antwort zur Modulation benutzt. 

In einer Fuge des wohltemperirten Claviers hat Bach den Leitton 
zu Anfang des Thema's, trotzdem dass dieses in der Tonalität bleibt, 
mit dem Leitton der Dominante beantwortet. 

J. S. Bach. 
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Das Thema ist aber so angelegt, dass im dritten Takt der Antwort 
das h wieder ganz entschieden nach Fis-dur deutet und die eigentliche 
Ausweichung nach der Dominante erst im darauf folgenden Takte er- 
folgt, während die erste nur als eine flüchtig durchgehende anzusehen 
ist, welche durch ihre Zweideutigkeit dem Satze einen eigenen Reiz 
verleiht. Das Thema ist den Noten nach durchaus real beantwortet, 
und Bach hat dennoch durch die Ausweichung im dritten Takte die 
Tonalität zu bewahren gewusst. 

ad 2. Wir haben gesagt, ein Thema sei real zu beantworten, wenn 
es in die Tonart der Dominante modulire; z. B.* 
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es ist aber dabei Sorge zu tragen, dass am Schlüsse der Antwort nicht 
die Tonart der Dominante von der Dominante, hier also D-dur, be- 
zeichnet werde; deshalb wurde im eben angeführten Beispiel im vierten 
Takt der Antwort statt da das natürliche c genommen, und im Con- 
trapunkt nach dem G-dur nahe verwandten A-moll geleitet. 

Ferner ist zu bemerken, dass Bach und mit ihm Andere, wenn die 
erste Note des Thema's die Quinte war, diese erste Note trotz der im 
übrigen realen Beantwortung mit der Tonica beantworten, z. B. 
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Da nun aber in drei- und vierstimmigen Fugen die dritte Stimipe 
wieder das Thema in der Haupttonart bringen soll , so muss von der 
Tonart der Dominante, wohin die Antwort sich, wie wir gesehen haben, 
gewöhnlich wendet, in die der Tonica zurück modulirt werden. Dies 
geschieht meistens durch ein kurzes , angehängtes Zwischenspiel , wel- 
ches aus Motiven des Themas gebildet (gewöhnlich aus den letzten), 
als eine freie Fortsetzung davon erscheint. 

Nehmen wir z. B. das vorletzte Beispiel; wiederholen wir den letzten 
Takt der Antwort, und knüpfen daran einige zurückleitende Takte; 
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dazu tritt nun an geeigneter Stelle die dritte Stimme, hier der Bass mit 
dem Thema ein. 

Mitunter wird nicht durch ein besonderes Nachspiel, sondern durch 
Veränderung einiger Noten mit der Antwort selbst zurück modulirt, 
und dies besonders dann, wenn die Antwort gleich Anfangs oder bald 
nach dem Anfang in der Tonart der Dominante stand. 

Einige Beispiele werden Alles erläutern. 
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J.S.Ba«h. 

Fig.l. 
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Das Thema modulirt nicht; die Antwort ist tonal; gegen den 
Schluss Ausweichung nach der Dominante. Es wird mittels eines Nach- 
oder Zwischenspiels zurück modulirt; dabei werden einige verwandte 
Tonarten flüchtig berührt. 

*J.S.Bach. 
Fig. 2. 
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Das Thema modulirt nicht; die Antwort ist tonal, aber das^ des 
Thema's muss durch das eis der Antwort beantwortet werden, und von 

11* 
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da an steht diese in D-molI. Ein Nachspiel leitet nach G-moU zurück; 
es ist aus dem letzten Motiv des Thema's gebildet; sehr schön ist die 
Weise, wie der Eintritt der dritten Stimme durch interessante Har- 
monieen hervorgehoben wird. 

X S. Baoh. 

Fig. 3. 
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Das Thema wird streng tonal beantwortet. Der Contrapunkt, um 
Monotonie zu vermeiden, markirt eine Modulation nach der Dominante, 
wendet sich aber noch vor dem Schlüsse der Antwort durch das a 
nach E-dur zurück, so dass es keines Zwischenspiels bedarf, und die 
Oberstimme gleich wieder mit e eintreten kann. 

J. S. BacL 

Flg. 4. 
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Das Thema enthält eine flüchtige Ausweichung in die Dominante, 
schliesst aber in der Tonica, und wird deshalb tonal beantwortet. 
Durch Umänderung einiger Noten (indem ein Terzsprung /-d 
aus der Secunde b-a wird) umgeht Bach die flüchtige Ausweichung, 
welche nach F-dur, also zu weit ab geführt hätte, und schliesst in der 
Tonica. Trotzdem aber hängt er ein Zwischenspiel mit durchgehenden 
Modulationen an, um den Eintritt der dritten Stimme etwas zu ver- 
zögern, dadurch mehr hervorzuheben, und etwas mehr harmonische 
Mannichfaltigkeit zu erzielen. 

J. S. Bach? 

Fig. 5. 
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Das Thema modulirt nicht; eine tonale Antwort wird aber durch 
das Vorkommen des Leittons in der ersten Figur unmöglich, und da 
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danach das cü in der Antwort gleich D-dur bezeichnet^ so ist die ganze 
Antwort real. Zwei Takte Zwischenspiel fähren nach G-dnr zurück. 

Ein anderes Beispiel realer Beantwortung haben wir bereits oben 
gegeben: Vs Takt G-dur; wir wiederholen und vervollständigen es hier, 
mn zu zeigen, wie am Schlüsse der Antwort Baoh die Tonart A-dur,, 
wohin die Antwort sich, wenn sie bis an 's En de streng bliebe, wend^i 
würde, vermeidet, und nach der Haupttonart zurück modulirt. 



J. S. Baoh. 

Fig. 6. 
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Das eis im sechsten Takte des Thema's, welches nach d leitete, ist 
in der Antwort nicht mit ffis, sondern g beantwortet. Durch Aende- 
rung des Quartsprungs im siebenten Takte des Thema's in einen 
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Qaint Sprung in der Antwort ist die Zorückweiekang äusserst natürlich 
und ohne Zwischenspiel herbeigeführt worden. 

Als ein seltenes Beispiel, wie gleich von vorn herein in der 
Antwort die Modulation nach der Tonica zurück angebahnt wurde, mag 
noch folgendes Beispiel aus dem „Wohltemperirten Ciavier** Platz 
finden. 
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Das Thema modulirt und sollte streng genommen real beantwortet 
werden; allein dadurch wäre im zweiten Takte der Antwort die zu 
fremde Tonart Ais-moll berührt worden, und um dem vorzubeugen und 
zugleich eine möglichst fliessende Melodik zu erhalten, hat Baeh es 
vorgezogen, gleich im Beginn der Antwort nach der Tonica zurück zu 
moduliren, und schon von der zweiten Note an das Thema, statt mit 
der Ober-Quinte, mit der Ober-Quarte zu beantworten. 

Dies Beispiel ist als ein Ausnahmefall zu betrachten. Die Rück- 
sicht auf die Sangbarkeit der Antwort hat den Meister veranlasst, schon 
so früh die Abänderungen in ^demselben zu treffen, um nicht in der 
Mitte desselben zu unmelodischen Fortschreitungen gezwungen zu sein. 

Die alten Italiener liebten es, um den Eintritt der Antwort recht 
hervorzuheben, diese auf eine gebundene Dissonanz eintreten zu lassen, 
ein löbliches Verfahren, namentlich bei Singfugen in langsamerem 
Tempo. 

Es ist bereits oben gesagt worden , dass in dreistimmigen Fugen 
die dritte Stimme wieder das Thema, und in vierstimmigen die vierte 
Stimme wieder die Antwort zu bringen habe. (Eine Ausnahme macht 
Bach in der ersten C-dur Fuge des wohltemperirten Claviers.) Die 



Digitized by LjOOQ IC 



— 168 — 

Alten sahen darauf, dass die Eintritte der Stimmen sich nicht nach 
gleichen Zeitabschnitten folgten. Bach hat ebenfalls in vielen Fugen 
diesen Grundsatz aufrecht erhalten. 

Die Antwort tritt meistens am Ende des Thema's (wie in Fig. 1. 2. 
3. 4. 5. 6.), bisweilen schon vor völliger Beendigung desselben, bis-, 
weilen erst nach einer dem Schlüsse desThema's angefügten, kurzen, 
überleitenden Figur ein. In Fig. 6. z. B. geht das eigentliche Thema 
nur bis zur ersten Note des siebenten Taktes, und dieser Takt ist frei 
angehängt, was dadurch erwiesen wird, dass er sich in der dritten 
Stimme nicht vorfindet, und ein wesentlicher Theil des Thema's 
in dieser nicht hätte wegbleiben dürfen. 

Der Eintritt der dritten Stimme wird nun meistens durch Zwischen- 
spiele verzögert (Fig. 1. 2. 4. 5.); seltener ist es, dass die dritte 
Stimme früher zur Antwort tritt, als diese es zum Thema that. 

Häufig genug kommt es vor, dass die Eintritte sich nach gleichen 
Takten folgen (Fig. 3. 7.). Der Zeitwerth der ersten Note des Thema's 
kann, wenn dadurch der Eintritt gewinnt, verändert werden, z. B. 

J. S. Bach. 

Fig. 8. 
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(Die dritte Stimme bringt das eis als halbe Note, während es ur- 
sprünglich eine ganze war.) 

Der Theil der Fuge, in welchem die verschiedenen Stimmen zum 
ersten Male mit Thema und Antwort eintreten, also der erste Theil bis 
zur Beendigung des Thema's in der zuletzt eintretenden Stinmie wird 
die „Exposition der Fuge'' genannt. 
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§. 3. 

Vom Contrapnnkt. 

Contrapunkt wird, wie bereits gesagt, die Stimme genannt, welche 
im Anfange der Fuge gegen die Antwort (in seltenen Fällen, wenn 
z. B. zur Vokalfuge Instrumente gesetzt sind , schon gegen das Thema) 
und im weiteren Verlauf der Fuge gegen Thema und Antwort gesetzt 
wird. Ueber die Beihülfe des Contrapunkts zur Bestimmung der Tona- 
lität der Antwort wurde im vorigen §. schon einiges gesagt. Bei An- 
fertigung des Contrapunkts hat man vor allen Dingen darauf zu sehen, 
dass er dem Thema nicht die Deutlichkeit nimmt, was besonders dann 
geschehen würde, wenn man ihn in der ersten Gattung, Note gegen 
Note anfertigen wollte. - — Es ist nützlich, dass der Contrapunkt in 
einem oder gar mehreren doppelten Contrapunkten (z. B. nach 
den Regeln des Cap. III. §. 11.) zum Thema gesetzt sei; dies erleich- 
tert seine vielfältige Anwendung. Unumgänglich nothwendig ist es je- 
doch nicht; doch darf er niemals aus der strengen Schreibart fallen, 
deren Zierde schöne Bindungen sind. Falls sich im Thema selbst keine 
zweckmässigen Figuren zur Ent Wickelung und Fortführung der Zwischen- 
sätze vorfinden, so muss man, um die nöthige innere Einheit in die 
Fuge zu bringen, beim Contrapunkt auf die Wahl solcher Figuren be- 
dacht sein. Es ist nicht nöthig, dass der erste Contrapunkt im Laufe 
der Fuge zum Thema immer beibehalten werde. Die 8 Beispiele des 
vorigen §. mögen auch als solche für diesen gelten.« 



§. 4. 

Vom Wiederschlag. 

(Repercussio). 

So wird das Wiederkehren des Thema's im weiteren Verlaufe der 
Fuge genannt, nachdem die Exposition geschlossen ist. 

Vor allen Dingen muss Mannichfaltigkeit in die Repercussionen ge- 
bracht werden. Dies geschieht auf verschiedene Weise. Es kann näm- 
lich das Thema verschiedenartig modifizirt vorkommen, z. B. in ver- 
schiedenen Arten der Imitation, als: in der Gegenbewegung, Vergrös- 
serung oder Verkleinerung ti. s.w., wobei jedoch immer darauf zu sehen 
ist, dass es ohne Mühe wieder als Thema erkannt werden kann. Fer- 
ner kann die Beantwortung in allen möglichen Intervallen stattfinden, 
so auch in verschiedenen Imitationen, und endlich können Repercussio- 
nen in den nächst verwandten Tonarten stehen, oder auch auf anderen 
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Stufen der Haupttonart, als auf welcher sicli zu Anfang Thema und Ant- 
wort befanden. 

Zur weiteren Mannichfaltigkeit der Repercussionen dient dann 
namentlich noch die canoniche Behandlung des Thema's, welche in 
der deutschen Kunstsprache mit dem Ausdruck „ Engführung ", in 
der italienischen: Stretto oder allo stretto genannt wird. Was weiter 
oben vom Eintreten der Antwort auf eine gebundene Dissonanz gesagt 
wurde, gilt von allen Repercussionen. Dann ist hier auch noch zu 
wiederholen, dass die verschiedenen Repercussionen nicht immer nach 
einer gleichen Anzahl von Takten eintreten dürfen , weil hierdurch auch 
eine Art von Monotonie entstehen würde. 

Um den Eintritt der Repercussionen und der damit verbundenen 
Nachahmungen oder Beantwortungen recht hervorzuheben, kann man 
als Regel aufstellen , dass besonders in drei- und mehr-stimmigen Fugen 
diejenige Stimme, welche das Thema wiederbringt, in welcher Gestalt 
es auch sei, immer nach einigen Pausen und möglichst überraschend 
eintreten soll. Eine Mannichfaltigkeit in den Repercussionen entsteht 
auch noch dadurch , dass man die Stimmenfolge bei den verschiedenen 
Eintritten jedesmal anders ordnet. Femer ist bei^nehrstimmigen Fugen 
anzurathen, ein- und zweistimmige Repercussionen mit vollstimmigen 
abwechseln zu lassen. 

Als Beispiele von Fugen mit vielen Engführungen, mögen die Fugen 
I. und VIII. aus dem ersten Theil des wohltemperirten Claviers, 




gelten, als solche mit einstimmigen Repercussionen, die Fugen II. und 
VII. aus demselben Theil: 

n. 
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Eine Fuge, in welcher einfachere und verwickelte Repercussionen 
abwechseln, ist die in D-moll, VI. des ersten Theils: 
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VI. 
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Ganz besonders ist noch zu merken, dass einer Repercussion nie 
eine Cadenz vorhergehen soll, oder doch nur in dem Falle, dass nach 
der Cadenz eine ganz besonders künstliche EngfQhrung eintritt 

Dieses Vermeiden aller Cadenzen in der Fuge bezieht sich vorzugs- 
weise auf Instrumentalfugen, und ist in Vocalfugen jedesmal nach dem 
Text zu modificiren. In den älteren italienischen Lehrbüchern und 
schon bei Zarlino findet man ein wichtiges Capitel , meistens mit der 
üeberschrift: del modo difuggir le cadenze — (über die^rt und Weise, 
die Cadenzen zu vermeiden). Weil in der Fuge der gewohnt^ Hythmus 
mit Einschnitten nach einer bestimmten Anzahl wiederkehrender Takte 
nicht beobachtet werden kann, indem durch die canonische Behandlung 
des Thema's, in welcher die Eintritte willkürlich, und der Ueber- 
raschung wegen nicht nach einer bestimmten Anzahl von Takten sich 
folgen, der regelmässige Rythmus aufgehoben wird, so entsteht sehr 
leicht eine rythmische ünstätigkeit, in Folge welcher das Ohr dem me- 
lodischen Fluss der Stimmen nur mit Mühe folgen kann. 

Um nun die nöthigen Ruhepunkte zu erhalten und dennoch keinen 
vollständigen Abschluss zu bezeichnen , bedienen wir uns immerhin der 
Cadenzen, sogar der vollständig zusammengesetzten; aber während 
einige Stimmen sie ausführen, setzt noch vor dem Schluss derselben 
(gewöhnlich auf der dem letzten Accord vorhergehenden Dominanthar- 
monie) eine andere Stimme mit dem Thema ein, und führt die Fuge 
trotz der Cadenz und gerade über der Cadenz weiter. 

So Bach, Fuga VII. des zweiten Theils im „Wohltemperirten 
Ciavier.*' Drei Stimmen cadenziren; die Oberstimme setzt im vor- 
letzten Takt der Cadenz mit der Antwort ein. 



(Takt 58—60.) 



Antwort. 
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Ein anderes Beispiel aus derselben Fuge: vier Stimmen cadenziren 
in B-dur; die letzte Note des Tenor's ist zugleich wieder die erste d^r 
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Antwort und erhält so eine Doppeldeutigkeit als Tonica von B-dur und 
zugleich als Dominante von Es, als welche sie in der tonal beantwor- 
tenden Antwort steht. 

(Takt 28-3L) 
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Antwort. 




Ein ähnliches Beispiel aus FugalX. desselben Theils (deren Thema 
als Fig. 3. im §. 2. steht). Es wird in Cis-moll cadenzirt, und die Terz 
des Schlussaccords, e^ tritt zugleich wieder als Tonica im Thema auf, 
abermals ein schönes Beispiel von Doppeldeutigkeit eines Tones. 
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§. 5. 
Vom Zwischen- oder Verbindongssatz. 

So werden diejenigen Sätze genannt, welche in der Fuge dazu 
dienen, die verschiedenen Repercussionen mit einander zu verbinden, 
und überhaupt die modulatorische Form der ganzen Fuge herzustellen. 

Da in der ganzen Fuge bei den verschiedenartigsten Modificationen 
des Hauptgedankens die grösste Einheit herrschen muss , so ist es am 
besten, die Zwischensätze aus Motiven des Thema's oder auch des 
ersten Contrapunkts zu entwickeln. 

J. S. Bach. 4L. 
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Zergliedern wir dieses Thema und den darauf folgenden Contra- 
punkt, so erhalten wir mehrere Motive: 



a^^S 
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> Motive des Thema's. 
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Motive des Contrapunkts. 



Aus diesen hat Bach die mannichfaltigsten Combinationen gemacht, 
wie eine Analyse dieser Fuge dem Schüler zeigen wird. 

Da bereits oben angemerkt wurde , dass die Repercussionen nicht 
immer nach gleich langen Zeitabschnitten wiederkehren sollen , so geht 
hieraus auch hervor, dass die verschiedenen Zwischensätze von ver- 
schiedener Länge sein müssen. 

Das Hauptinteresse mancher Fugen beruht gerade in den Zwischen- 
sätzen; so bei den im §. 4. angeführten Fugen 11. und VII. in C-moll 
undEs-dur aus dem ersten Theil des „Wohltemperirten Claviers**. 
Die Kunst der thematischen Zergliederung und Rückbildung neuer 
Sätze aus den einzelnen Motiven ist auch für die freiere Composition 
von grösstem Nutzen. Beethoven war Meister darin. Wir erinnern nur 
an das „B-dur-Trio", op. 97. Er entnahm aus dem ersten Takt des 
Thema's des ersten Satzes die Figur: 



{^^m 



und was wird im zweiten Theil durch die Nachahmungen zwischen dem 
Ciavier und den Streichinstrumenten aus diesem kleinen Thema I 
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§.6. 

üeber die Anlage einer Fuge, um dieselbe beim ersten Entwurf zu 
übersehen, und in allen ihren Theilen systematisch als ein wohl- 
geordnetes Ganze auszuarbeiten. 

Rivolto della fuga. — Vom Orgelpunkt. — Vom Text in 
der Vocalfuge. — Von ^^r fuga obligata. 

Man arbeitet am besten erst alle Theile der Fuge einzeln auf einem 
besonderen Blatte aus: die Exposition zuerst, sodann alle möglichen 
Repercussionen und EngführuDgen , welche man vorläufig sämmtlich 
in der Haupttonart notirt; sodann entwickelt man recht interessante 
Zwischensätze. 

Hat man so das ganze Material, das sich aus dem Thema bilden 
Hess, übersichtlich bei einander, so sichtet man es und wählt das Beste 
zur wirklichen Verwendung in der Fuge aus. Man numerirt die ver- 
schiedenen Repercussionen und Zwischensätze, indem man die ver- 
wickeiteren und künstlicheren später setzt, damit gegen den Schluss 
der Fuge das Interesse sich mehre und die nöthige Steigerung da sei. 
Dann stellt man die modulatorische Form der Fuge fest, wobei zu be- 
merken ist, dass die Repercussionen nur in den nächst verwandten 
Tonarten stehen sollen ; denn das Gehör hat schon vollauf zu thun, um 
den melodischen Stimmenfluss zu verfolgen und aufzunehmen, und 
würde durch vieles Moduliren nur überreizt werden ; es wurde schon 
Cap.I. §. 1. gesagt, dass die Harmonie einer Composition sich immer 
mehr vereinfachen müsse, je complizirter und verwickelter die Stimm- 
führung derselben sei. Dieser Grundsatz hat auch die besten Meister, 
und unter ihnen Job. Seb. Bach, diesen Besten der Besten bewogen, in 
manchen Meisterfugen gar keine Ausweichung in eine fremde Tonart 
zu machen , und häufig eine ganze Fuge im Hauptton zu halten , ohne 
monoton zu werden. So findet sich in der mehr erwähnten E-dur-Fuge 

I P^ ir4) ° r ^ I r r r 

keine Repercussion, die nicht mit Thema oder Antwort in der Haupt- 
tonart begänne. 

Man stellt also die modulatorische Form der Fuge fest, transponirt, 
soweit es nöthig ist, die Repercussionen, und verbindet sie dann mit- 
einander durch die Zwischenspiele. 

Um im Anfang der Fuge die Haupttonart derselben recht fest auf- 
zustellen , kann man das Verfahren der italienischen Schule anwenden, 
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welche, nachdem Thema und Antwort in den betreffenden Stimmen 
dagewesen ist, einen kleinen Zwischensatz, und nach diesem unmittel- 
bar das sogenannte y^Rivolto della fuga^ bringt. Hierunter versteht 
man gewissermassen eine Umkehrung der Exposition: man lässt die 
Eintritte der Stimmen nun so abwechseln, dass diejenige Stimme, 
welche Anfangs das Thema hatte, nun die Antwort hat, und umgekehrt. 



Es bleibt nun noch übrig, vom Orgelpunkt zu reden, der ge- 
wöhnlich am Schlüsse der drei- und mehrstimmigen Fugen ange- 
bracht wird. Manche Lehrer erklären ihn für unumgängli ch nöthig, 
obwohl es Fugen von J. S. Bach genug gibt, in denen keiner zu fin- 
den ist. Immerhin ist ein Orgelpunkt am Schlüsse der Fuge, auf den 
die interessanteste Engführung, oder auch eine recht schöne und 
mannichfaltige Ausarbeitung thematischer Motive gebaut ist, eine wür- 
dige Krone für das Werk, und ein guter Gipfelpunkt für die Steigerung, 
welche die Fuge von Anfang an bis zum Ende haben soll. Der Orgel- 
punkt kann auf der Dominante oder auf der Tonica liegen. 

Im ersten Falle ist er vor der Schlusscadenz der Fuge, oft eine 
Verzögerung derselben , indem man von der Unter - Quinte in die Do- 
minante schreitet, und darauf liegen bleibt, (vgl. die fünfstimmige 
Cis-moU-Fuge im ersten Theil des „Wohltemperirten Claviers*), 
im zweiten Falle ist er ein Anhang nach der Schluscadenz , mit wel- 
chem die Fuge verhallt. In vielen Fugen finden sich beide Orgel- 
punkte. (So in der eben angefürten Cis-moU-Fuge.) 

Bezüglich des Textes in Yocalfngen ist zu bemerken, dass nur die 
Worte darin vorkommen dürfen, welche das Thema, oder, in Doppel- 
und mehrfachen Fugen, die Themen einführen. Man hüte sich vor 
Textüberhäufungen, wodurch Alles unverständlich würde; wenn 
eine Stimme einen ganzen Satz auszusprechen hat, so suche man in 
den andern Stimmen wenig Textworte anzubringen, und lasse dieselben, 
oder einige davon auf passende Silben vocalisiren. 



Die Fuga obligcUa unterscheidet sich von der freien durch eine 
noch strengere Behandlungsweise. Es darf in derselben nichts vor- 
kommen, das nicht im Thema enthalten wäre; die Repercussionen fol- 
gen sich rasch; und wenn überhaupt Verbindungssätze vorkommen, 
müssen sie durchaus tiiematisch sein; vielerlei künstliche Nachahmun- 
gen sind am Platz. 
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Tab. VIII. 
Analyse einer zweistumnigen Fnghetta. 

1. Das Thema bleibt in der Tonart. 

2. Die Antwort, zuerst tonal beantwortend, modulirt im zweiten 
Takte , mit Beihülfe des 

3. Contrapunkts, welcher zuerst den Leitton ais der Dominante 
bringt. 

Der Contrapunkt eignet sich sehr gut zur Entwicklung von 
Zwischensätzen. Er lässt sich in 3 Motive trennen: 



{tp %=M:^.=.S ^#£j- 1 ^' f i^- r = ä^ 



Die Antwort schliesst mit einem Anhang, bestehend aus dem zwei- 
ten Motiv des Contrapunkts. Bei 

4. beginnt das RivoUo dellafuga. Der Alt bringt das Thema, das 
vorher der Sopran hatte; dazu 

5. der Sopran den Contrapunkt im gemischten doppelten Contra- 
punkt, (in Wahrheit ad octavam) versetzt. 

6. Der Sopran bringt das Thema. 

7. Der Alt den Contrapunkt, gegen das erste Mal ad 8. versetzt. 
Die kleine Aenderung der Achtelfigur dient nur dazu, den Alt in seiner 
Stimmlage zu halten. 

Bei 8. beginnt das erste Zwischenspiel, bei 8. und 9. aus dem 
dritten, bei 

10. aus dem zweiten Motiv des Contrapunkts gebildet. 

Bei 11. beginnt die erste Engführung. Der Alt bringt das Thema 
in der ünterquinte, und 

12. der Sopran setzt zwei halbe Noten nach ihm mit dem Thema 
in seiner ersten Lage ein , durch welch' einfaches Verfahren wieder yon 
A-moU nach e zurückgeleitet wird. Ein zu vollständiger Abschluss am 
Ende dieser Repercussion wird durch das vorgehaltene a im Sopran 
vermieden. 

13. und 14. Das zweite Zwischenspiel, aus dem ersten Motiv des 
Contrapunkts gebildet, am Ende zu Achteln zusammengedrängt. 

15. Im Alt das Thema in der nächst verwandten Dur -Tonart 
G-dur, dazu 

16. der erste Contrapunkt. 

17. und 18. Zwischenspiel, aus einer Verkleinerung des ersten 
Themamotivs und des zweiten Motivs aus dem Contrapunkt, in ge- 
rader und Gegenbewegung entstanden. 
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19. Das Thema im Sopran in seiner ersten Lage, gegen den Schluss 
etwas verzögert. Dazu 

20. im Alt ein Stückchen des Contrapunkts und 

21. ein Stück Antwort in der Gegenbewegung. 

22. Der Sopran leitet mittelst einer Figur, die an das zweite Motiv 
des Contrapunkts erinnert, in ein Zwischenspiel, in welchem der 
Sopran und 

23. Der Alt das erste Motiv der Antwort in der Verkleinerung und 
Gegenbewegung, dazu noch, um die Steigerung zu vermehren, in ver- 
schobenem Takt, durchführen. 

24. Der Alt bringt abermals in G-dur, synkopirend ein Stück 
Thema in der Gegenbewegung, wogegen 

25. der Sopran das erste Motiv des Thema's in E-moU und in ge- 
rader Bewegung setzt. Er bricht dasselbe ab, und bringt 

26. dasselbe Themamotiv verkleinert in der Gegenbewegung; dazu 

27. der Alt das zweite Motiv des Contrapunkts. 

28. Der Alt bringt das Thema verkleinert in der ünterquinte, dazu 

29. schon nach einem Viertel der Sopran eine Octave höber in der 
gewöhnlichen Bewegung das Thema ebenfalls in A-moll beginnend, 
und damit den Abschluss in E-moU herbeiführend, wogegen der Alt, 
nach einer Achtelfigur 

30. den letzten Takt des Contrapunkts (im doppelt gemischten 
Contrapunkt umgekehrt) setzt. 



Was die Modulation in dieser Fughette betrifft, so sind ausser der 
Haupttonart nur zwei nahe verwandte Tonarten: die nächste Dur -Ton- 
art und die Moll - Tonart der Unterquinte berührt worden , und von den 
Repercussionen , die darin beginnen, steht nur eine einzige bis zum 
Ende in derselben Tonart (15), während die 3 anderen Engführungen 
(bei 11. und 12, 24. und 25, 28. und 29.), die nicht in der Hauptton- 
art beginnen, dennoch in dieser schliessen. 



Wir unterlassen es, Beispiele von drei- und vierstimmigen Fugen 
zu geben, da das ^Wohltemperirte Ciavier von J. S. Bach'', das 
Brevier, das in jedes Musikers und Musikschülers Besitz sein muss, 
deren die schönste Auswahl bietet. 

Der Lernende analysire daraus in der Weise, wie wir eben die 
Fughette zergliedert haben: 

Dehn, Coutrapunkt. 12 
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Die §. 4. angeführten Fugen I. IL VI. VII. und VIII. des ersten, 
und die Fugen VII. und IX. des zweiten Theils. 

Wir empfehlen ihm ausserdem noch zum Studium ein bei C. F. Peters 
in Leipzig erschienenes Werkchen: „Analysen^ dreier Fugen Job. 
Seb. Bach's und einer Vocal-Doppelfuge A. M. Bonondni's von 
S. W. Dehn. 



B. 

Die Doppel fuge. 
HehrfiEiche Fugen. 

Der Doppelfuge liegen zwei Themen zu Grunde. 

Wir unterscheiden zwei Arten derselben. In der einen Art werden 
die zwei Themen getrennt eingeführt; zuerst kommt die Exposition 
eines Thema's, wie in der einfachen Fuge; dann, nach einem 
Zwischenspiele, oder besser nachdem das erste Thema schon etwas 
durchgeführt wurde, wird die Exposition des zweiten Thema's 
gebracht. Ist diese vorüber, so treten beide Themen zusammen auf. 
Es versteht sich von selbst, dass sie von vorn herein zu diesem Be- 
hufe zusammen angelegt sein mussten, am besten im doppelten 
Contrapunkt. 

Man bringt erst einfachere Combinationen der beiden Themen; 
diese lässt man wieder mit Engführung der einzelnen Themen ab- 
wechseln, so dass gewissermassen diese die Zwischenspiele zu den 
Repercussionen mit beiden Themen geben; es können hie und da auch 
freie Zwischenspiele vorkommen. Am Schlüsse bringt man (natürlich 
wenn die Stimmenzahl der Fuge es zulässt) gern eine Engführung der 
beiden Themen zugleich, am besten über dem Orgelpunkt an. 

In der zweiten Art der Doppelfuge werden die Themen nicht ge- 
trennt, sondern von vorn herein zusammen eingeführt; diese zweite 
Art der Doppelfuge- ist also gewissermassen die letzte Hälfte einer" 
Doppelfuge der erstefi Art. Die getrennten Expositionen fällen weg; 
allerdings tritt an ihre Stelle eine Exposition der beiden Themen zu- 
gleich, in welcher jedes derselben als Thema und Anwort sein Recht 
verlangt. 

Die Doppelfuge bietet ein viel reicheres Material zur Verwendung 
als die einfache Fuge; sie bietet mehr Abwechslung, ist weniger streng 
in der Form; die Gefahr liegt allerdings nahe, zumannichfaltigin 
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der Ausführung zu werden , und darüber die Einheit der Fuge zu ver- 
nachlässigen, und dies ist's, wovor wir den Anfänger hauptsächlich 
warnen müssen. 

Wir geben Tab. IX. eine zweistimmige Doppelfuge von Leonardo 
Leo. Der Schüler analysire dieselbe sorgfältig, in der Weise, wie die 
Fughette Tab. VIII. zerlegt wurde. Sie gehört der zweiten Art der 
Doppelfugen an , in welcher beide Themen zugleich auftreten. 

Tab. X. ist eine Doppelfuge der andern Art, mit getrennter Expo- 
sition, von Battifferi. Diese Fuge ist ausgezeichnet gearbeitet; sie ist 
eine wahre /«^a obligata. Eine Repercussion treibt die andere; doch 
treten die Themen immer in neuen Verbindungen, und deshalb inter- 
essant auf. Die gewöhnliche Ordnung von Thema und Antwort ist in 
der Exposition des zweiten Thema's nicht beobachtet. 

In den, bereits Seite 178. angeführten Analysen von Dehn, befindet 
sich auch ein vortreffliches Beispiel einer Doppelfuge nebst Erklärung ; 
— sie gehört der zweiten Art an. 

Fugen mit mehr als zwei Themen werden auf dieselbe Art, wie die 
Doppelfugen gewebt. Sind sehr viele Themen da, so werden die 
Expositionen selten getrennt, sondern alle Themen zugleich einge- 
führt. Da an dem Culminationspunkt der Fuge alle Themen zugleich 
auftreten sollen, so dürfen nicht mehr Themen als Stimmen da sein, — 
und man kann sogar als l^orm annehmen, dass die Anzahl der Stim- 
men , die der Themen um eine übertreffen soll. 

In Fugen mit vielen Themen wird es mit den Expositionen nicht 
mehr so ganz genau genommen. Bilden mehr als vier Stimmen die 
Fuge, ist dieselbe sechs- und siebenstimmig u. s. w., so ist es nicht 
nöthig, dass jedes Thema sechs und sieben Male in der Exposition ge- 
hört werde; es genügt in allen Fällen, dass es zweimal als Thema und 
zweimal als Antwort dagewesen sei; es versteht sich von selbst, dass 
dies sich niemals auf einfache Fugen bezieht. 

Statt weiterer Erklärung geben wir Tab. XL eine vierstimmige 
Fuge von Pacchioni mit mehreren Themen. 



12* 
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Capitel VI. 
V^rsclüeden^e Arten , mehr als vierstimmig zu schreiben. 

Vielstimmiger Satz, 

§.1. 
FfinfttimTniger Satz. 

Es versteht sich von selbst, dass mao in derselben Weise, wie man 
vierstimmige Sätze schreibt, auch fünfstimmig schreiben kann. 

Die Alten aber gaben oft ihrem fünfstimmigen Satz durch eine be- 
sondere Behandlungsweise ein eigenthümliches , originelles Gepräge. 
Sie betrachteten die üblichen vier Stimmen , Basis , Tenor u. s. w. ge- 
wissermassen als eine geschlossene Corporation, der die fünfte Stimme, 
„Quinta vox^ selbstständig gegenüber trat. Diese Quinta vox war 
abwechselnd bald Sopran, bald Tenor, — konnte kurz gesagt in 
jeder Stimme liegen, und wurde deshalb auch die Umherschweifende 
y, Vagana^ genannt. Wir geben als Beispiel (Tab. XII.) ein ausge- 
zeichnet schönes Madrigal von Perti. Hier ist die Oberstimme die 
Selbstständige, wie sich dies durch ihren ersten Eintritt bekundet. 
Später ist sie es wieder, welche das herrliche Thema: y^Accrese U7i 
mar di pia^to^ proponirt, das alsdann von den andern Stimmen er- 
griffen und verarbeitet wird. 



§.2. 
Sechsstimmiger Satz. 

In diesem, wie auch im siebenstimmigen Satz lässt sich schon viel 
durch Klangwirkungen erreichen. Man gruppire die Stimmen in ver- 
schiedenen Weisen , indem man Sätze bloss durch die oberen Stimmen 
ausgeführt, solchen, welche die unteren Stimmen zu singen haben, 
gegenüber stellt, dann wieder den vollen Chor eintreten lässt, oder ein- 
mal die Mittelstimmen cömbinirt. Orlandus Lassos hat darin Bedeuten- 
des geleistet und ist als Muster und Lehrmeister in allen Beziehungen 
nicht genug zu rühmen. 
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Der Lernende hüte sich, zu yollstinimig zu schreiben; er lasse drei- 
und yierstimmige Sätze mit vollstimmigen abwechseln, gönne jeder 
Stimme Rast und Pausen. Fortschreitungen im Einklang, wie natürlich 
in Quinten und Octaven sind verpönt; dagegen wird bezüglich ver- 
deckter Quinten und Octaven in den Mittelstimmen Manches nach- 
gesehen. Damit ein vielstimmiger Satz auch immer viel- 
stimmig klinge, ist in diesem, wie auch in Sätzen von noch 
mehr Stimmen darauf zu sehen, dass Stimmen von gleicher 
Klangfarbe, also z.B. 2 Tenore auf guten Takttheilen nicht 
dieselbe Nöte haben; dies gilt vorzüglich von der Schluss- 
cadenz. 

Ein vortreffliches Muster ist das sechsstimmige Crucißaus von 
Lotti, welches so allgemein verbreitet und leicht zu haben ist, dass 
wir es nicht nochmals abdrucken lassen. 



§. 3. 
Achtstimmiger Satz. 

1. Es kann demselben eine Bassstimme zu Grunde liegen, während 
die andern Stimmen willkürlich zusammengestellt sind , z. B. 

3 Sopran \ f3 Sopran 

2 Alt { ^ 13 Alt 

) oder* ( 
2 Tenor I * 1 Tenor 

1 Bass ; 1 1 Bass, u. s. w. 

Liegt also der achtstinmiigen Composition nur eine Bassstimme zu 

Grunde, so ist sie ^a Otto voci reali^ geschrieben. 

2. Man kann die Stimmen derart sondern, dass sie zwei Chöre 
bilden, deren jeder seinen eigenen Bass hat. Die Chöre können in der 
Stimmenwahl entweder gleichartig oder verschieden sein. Wenn zu 
den .selbstständigen Bässen die übrigen Stimmen jedes Chors unter 
sich Ifachahmungen machen, so dass jeder Chor auch thematisch selbst- 
ständig wird, so heisst diese Schreibart „a Otto voci in due cori reali,^ 

3. Diese Schreibart kann auch in folgender Weise modifizirt wer- 
den. Man fängt mit einem Chor an, in welchem nur consonirende 
Accorde und wohl präparirte Binduogen vorkommen (antike Sdirwb- 
art) und unter den Stimmen keine Nachahmung stattfindet; mit dem 
Schlüsse des ersten Satzes dieses Chors, oder besser einige Noten 
früher, tritt der zweite Chor ein, dessen Bass den Bass des ersten 
Chors in der Quinte oder Quarte nachahmt; — (auch die Nachahmung 
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in andern Intervallen ist zulässig , aber weniger brauchbar ; — ) diese 
Art zu schreiben heisst: 

„a Otto pienb e a cori battenti.^ 
Hiervon findet man wieder verchiedenartige Beispiele: 

a) in denen nur die Bassstimme, 

b) „ ^ Bass und Sopran, 

c) „ „ alle Stimmen nachgeahmt werden. 

Diese letztere Art findet man nur bei den besten Meistern , die dann 
auch künstliche Arten der Nachahmung anwenden. So findet sich z. B. 
ein Satz von Cherubim in dessen „ Cours du contrepoint^^ in welchem 
alle vier Stimmen nicht nur in der Gegenbewegung nachgeahmt, son- 
dern auch zugleich im vierfachen Contrapunkt umgekehrt werden. 
(Vgl. Cap. IV. §. 4. a.) Man kann auch die unter 3. angeführte Schreib- 
art „m istilo misto^ also mit Dissonanzen und durchgehenden Noten 
anwenden. Dissonanzen sind aber, ihrer bedingten Fortschreitung 
wegen, im vielstimmigen Satz immerhin schwer zu gebrauchen. Wer 
den achtstimmigen Satz recht gründlich studiren will, der nehme 
Chembini's „achtstimmiges Credo^ ^ in welchem alle Gattungen 
dieser Schreibart vertreten sind. Wir geben hier nur ein Beispiel von 
Palestrina „a cori battenti^. (Tab. XIII.) 



Ueber mehr als achtstimmige Schreibart lässt sich noch viel , und 
doch eigentlich wieder nicht viel sagen; wer sich solcher Composi- 
tionen befleissigen will, muss eben gute Muster studiren. Er wird 
allerdings heut zu Tage die Freude einer Aufführung eines viel- 
stimmigen Satzes schwerlich erleben , da grosse Kirchen - Chöre selten 
sind. Und doch lassen sich durch vielchörige Compositionen ganz 
eigene Effecte erreichen. Es gibt sogar 48stimmige (12chörige) Com- 
positionen; so eine Messe vonBallabene: Man denke sich die 12 Chöre 
in der Gallerie einer Kuppel aufgestellt, so dass überraschend bald 
von da, bald von dort der Gesang erschallt, und man kann sich vor- 
stellen, dass die Wirkung eine bedeutende sein muss. 

Wir geben zum Schluss einen 1 6stimmigen (4chörigen) Canon von 
8. W. Dehn. (Tab. XIV.) 
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Notenbeispiele. 
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Register zu den Notenbeispielen. 



Seite 

Tab. I. Duetto di Clari. (Zu Seite 50 des Textes) 1 

Tab. II. Terzetto di Palestrina. (Zu Seite 51 des Textes) 15 

Tab. III. Terzetto da camera di Marc eil o. (Zu Seite 52 des Textes) . 17 

Tab.. IV. Pleno a quattro di Perti. (Zu Seite 53 des Textes) 23 

Tab. V. Duetto di 0. di Lasso. (Zu Seite 101 des Textes) 24 

Tab. VI. Canone circolare di Dehn. (Zu Seite 138 des Textes). ... 27 

Tab. VII. Canone di Bernabei. (Zu Seite 142 des Textes) 33 

Tab. VIII. Fughetta a 2 voci di Scholz. (Zu Seite 176 des Textes) . . 35 

Tab. IX. Fuga doppia a 2 voci di Leo. (Zu Seite 179 des Textes) . . 38 

Tab. X. Fuga con 2 Soggetti di Battiferri. (Zu Seite 179 des Textes) 41 

Tab. XI. Fuga di Pacchioni. (Zu Seite 179 des Textes) 48 

Tab. XII. Madrigale a 5 voci di Perti. (Zu Seite 180 des Textes). . . 54 

Tab. Xni. „Sub tuum praesidium** a 8 voci di Palestrina. (Zu Seite 182 

des Textes) 62 

Tab. XIV. Canone a 16 voci in quattro cori reali di Dehn. (Zu Seite 182 

des Textes) 70 



Digitized by LjOOQ IC 



Tab. I. 



Duetto 

di 

Gio, Carlo Maria ClarL 



^= 



Zu Seite 50. 



^ 



£5:^^ 



1^ 



Vol - le vol - le spe- 



a^E prtgzijj^!' rfS7 



§5 



Vol - le Tol - le spe - ranza ar <- di - ta 



^g^^^^ 



^^ 



i==Sf- 



^^^ 



^^=^=p= 



't^^ 



^ 



IT 



V--i^ 



ranza ar - di • ta 



gui - dar que - sto mio 



^ 



^k^EE^^^^^^ 



r^^=^=^E& 



-¥-^ 



gui - dar que - sto mio co - re in na - vi - 



p %^-pJ=jl^^'££^i^ 



ß^ 



i 



-H^tf— ^^^M-^p- 



¥ 



E^ 



co-re in na - vi - cel 



m 



'iz^3=^ 



Ö^^^ 



cel-la 



m 



na - vi - cel 



[_J I ^^ ^^^ ^fffr^m^i ^^ 



in na- vi cel 1^^^^ - - . 



^ 



=(?=?c 



r 



^^^ss 



E^ 



^ 



cei ^'^ - - - _ 




Dehn, Contrapunkt. 



Digitized by LjOOQ IC 



- 2 — 



r 



^^ 



5^ 



^ 



^3E 



^^^=^ 



^ 



=^=5=!t: 



E^ 



vol - le vol • le spe - ran - ca 



i ^'^F^I I lL; ^=^ f;sg-:^E^^ 



jL^glfj- ff | -^ a; #^-nsg 



^ — Ig 



vol - le spe - ran - sa ar - di - ta ar - di 



ta gai - dar qae- 



i^-Lg-crg Tg 



IEEE 



vol - le spe - ran • za ar - di 



m 



^^^S5 



it^ p=f^ 



mm ^^E^ 



s^$=^ 



^ 



?=^ 



V— ^VL- 



sto mio CO - re in na - vi • cel - la 



in na - vi - 



a=.^-c^ : % ^^^^^^^ 



gui - dar que • sto mio co - re in na • vi - cel 



a^^ 






^E 




Digitized by LjO-OQ IC 



— 3 — 



^i^^ 



33E 



m -g-^s ^i ^ SEgsEg^E^ 



^ 



P-=^ 



do - ve a •• mo - ro - sa stel . la mo - vea sul' 






\ 



^ 



iIJ^-^Tr1 ^=g3TC Ez(H:^-^y 



a=^ 



^ 



do - ve a - mo • ro . sa stel - la 



a^^ 



m 



7^M=r- 



f^ r. I £gn: ^V^^.f!£ ^EE^fi;^ 



ff 



trän - quil lo 



ÖE 



S 6 ' f .|ttfp q=£ ^:fa= j 



mo - vea sul mar 



trän quil 



l 



^i^^Jj-?-J^ä^gr=g=gd=±:. :d^^S^ 



fea :J+4^^ J ^E^ Ete 



S^ 



¥ 



vea sul mar trän - qui ■ lo sul mar trän - qui - lo au- 



p^ |^E^,gE^^^g ^-l^i-^ g;fegfe 



mo - ve - a sul mar - trani.quil - lo 



m 



^^ 



^ ^Tt=I_-tl ^^ 



w—^zjt 



^^^^^p 



m 



r 



tj=±* 



ra gra - di 



^ 



qczzsßz 



ra au - • ra gra - di 



ta do - vea-mo- 



E^tiÖ^iit 



do- 



l 



^^m 



e 



m, 



^^s^ 



1* 



Digitized by LjOOQ IC 



- 4 




ro • sa 8tel - la mo • vea aal mar 



^^^^^^m 



9=^9^ 



V6 a - mo - ro - 



stel - la 



mo - yea aul 



m 



^ 



Ei^a^ 



^ tzCzdt-'^^ ^^^^ g^np t -MM ^m 



ir 



tran-quil - lo 



ra aa - ra gra > di - ta 



rt"trX3^ ^j aJ^5 j ^-i7 ' ^ 



^ 



tran-quil - lo au - ra au- 



^SSS 



fefe 



rrw 



m 



iE* 



H 



m 



9 



irrg-s 



ra gra - di 



jggi^a^jsis^e 



* 



^^ 



ra gra - di 



m r^ T tfffh ^^^ 



gN!=!H^4%=4^ 



ra gra - di 



abfcg4j=yfe 



^ 



ra gra - di 



mt^fim^^^m^^ 



Digitized by LjOOQ IC 



#=^ 



— 6 — 
11. 



feE^ 



^ 



t=^ 



r- 



1^ 



W— v^ 



Qaan - do da sde - -gno si 



^ 



Ö 



m^ 



a-^^?^f^ 



« 



F^i^pE 



-F=^ 



(^^ 



— solle - ▼« l'on - - - - da 



^ 



» 



{h-4^ - 4sl^gF^ ^ 



tt 



roS 



Quan-do da sdeg-no si solle - va roi 




^=^^> j^lUx^ ^^^ 



fr 



con la spe-me il leg* nein mar 



rtF^^?=PFfe S^ ^^^ ^j44|f^ 



e con la spe-me il leg . no i 



iB zig g g^ ^Eg 



T— r-r 



^ 



äf^^^^^^ 



S 



:i=: 



il legno in mar s'af - fon - da s'af • fon - da 



mar il leirno in mar~ ^ s'af - foh - da 



il legno in mar s'af 



^ ^-j^ - ^y-^XT^^^^n 



Digitized by LjOOQ IC 



- 6 — 



p^^ ggj; ^-g-^-(;^^£=E=j EE^ 



r 



quan-doda sdegno si sol-le - va Ton 



da e con la 



iSE 



m 



^^^^^£g^^^ 



8ol - le - va Ton - da qaan-do da sdeg-no 



P ^ g^^ ^ ^ ^^ 



^^ 



i-^- 



j^^-^^^fefj^^^^^^^ 



Ä 



1^ 



spe- me 11 leg - no in mar 11 leg 



mar 11 leg - no in laar s'af • 



m^ 



e con la spe-me 11 leg - no in mar s'af - 



PI 



E^^^ 



i^^ 



~f^ ß 



S^^ 



i 



fon - da s'af-fon - da 



^ll=^ffe|;fejp^3Eg 3r^^ Efpi^ 



fon- da s^affoii 



da e con la speme il leg-noiu mar e 



^^^gte 



m 



^^^^ß^g^ 



:>rK 



Se 



:ih: 



spe - me 11 Icgnoinmars'af-fon - da e con la speme si 



i 



£ 



tff=ü=^ 



m^^- 



^fe^^^l^ 



1^9- 



^ES 



con la spe - me 11 legno in mar s'af-fon- da 



qnan-do da sdeg-no si 



^m^ 



^^^m 



Digitized by LjOOQ IC 



- 7 - 



^^ES 



^^ 



P^^5^^?E^^ 



le - va Ton 



e con la spe - nie il leg - no in 



rt5 =^ fe = ^ g^£ jq = t^C : T— ^T^ ^ 



sol - le - va Ton 



e con U 



WP^t^^^pg 



^^F5= 



PS^EEEi-EEE^ ä ±\^T^=^ 



¥ 



3g 



11 legno in mar 



8^af-fon 



piii=p lfefeP^^^fc=M^%^^ 



spe - me 11 leg - no in mar il leg - no in mar 



s'af - fon 



Ä 



^^3=r= 



^ 



^ 



£^& 



^^ 



3^^ 



1^ 



— =»— ^ 



da 



e con la spe-me il leg-noin 



^ 



quan - do da sdeg-no 



^^m m ^^^ ^ g 



/Ei 



S 4=ej^=g: 



Sj^^tz« 



1^ 



il legno in mar s'af - fon - da 



s'af-fon 



% 



fcftp^ 



^^T==^ 



=P=P^ 






:e=g= 



:C^P= 



quan - do da sdeg-no il legno in mar s'af - fon 

-P-T = *;: ~:^C^ 



^^S ^PP 



^m 



Digitized by LjOO^IC 



- 9 - 



1^ 



^^ 



da 



quan-do da sdeg-no 



* 



1^ 

e con la 



arr^r-^ 



^^B 



^^^- 



da 



e con la spe- me il leg - no in mar 



m^f^Li \ r-^ 



=^=?= 



ö 



:ts^ 



^=^ 



1^ 



^ 1 ^ ^- 



spe - me il leg-no in mar 8*af 



fon - da. 



t 



^ — ^M^ 



B-^— ^— ^ 



=^ 



11 legnoin mar s'af fon - da s'af - fon 



da. 



N^§^ 



^ 



^ 







r 



¥ 



In - dar -' 



^^^^ 



te^ 



Ö 



Ö 



^ 



a ^fe^-sgi^Maa 



^ES 



fc 



J 



Ä- 



i^^^^ 



^1^ 



» 



no al-lor chie - de 



scampo scam - po al Noo- 



^^^^^^^ 



fe 



ÖE 



V^- 



In - dar - no al-lor chie - de 



m 



m 



=g^?Hä 



¥ 



rt 



Digitized by LjOOQ IC 



18= 



y^ I - h f-ltfcr-rfe£gfe H 



il mio cor paa •> seg - gie 



Ä^^^tete 



* 



seam - po scam-poal Noc-chie-ro 



il mio 



M fa =.^ Ü]g r ±J^ 



E5Ö 



f=r 



' ^=m^ ^ ^^^p=¥h^'t—fF=fj, 



il mio 



^^^E^^ ^mm^u 



cor pas - seg ^ gie 



^M^-F^-^H-fe^ h^^E 



S=Ui 



cor pas-seg - gie 



iii> dar 



fa^-r I f rr^^i 



m 



il mio cor pas - seg - gie 



SB 



SEPS^ ^ 



i# ^ y3;^P?=? ^ j^ ^ N^F a^ 



no al-Ior chie - de - a scam - po seam -pooI Noc-chie-ro 



^i=^^^^^^^=^ 



il mio cor pas- seg - gie - ro 



il mio 



^S=^r=f^ 



Digitized by LjOOQ IC 



10 




■ '■=z=^ 



^ 



* 



a^^^^ 



-H^ 



in - dar - no al- lor chie - de 



U mio 



ÖeEEi 



^^h r - H^ W^ 



scam - po > scam - po al Noo - ehie- ro 



^tid^^'-\^^^ ^^;i=^^Em£ 



m 



f P A ^ P 



^ö 



^ 



f^-F— g- 



1^ 



cor pas - seg - gie 



fe tJhW 



^ff^^ 



-^^ 



m^ 



il mio cor pas - seg - gie 



36 



T^^ \T\.^ - 



e 



^= 



3t^ 



^ 



fc^^^ 



^^ 



1^ 



scam - po al Noc - chie - ro 



scampo scam - po al Noo- 



ö 



f-1^ T -%j^|- T^^^I^ 



in - dar - no al-lor chie - de 



Bl 



S^i^^EEEHE 



* 



Digitized by LjOOQ IC 



11 



r- 



JE^^M^-^^^^^^pfej^^ 



r- 



chie-ro 



il mio cor pas-seg - g^e- ro. 



On-de 8en-za con- 



^£=^fe 



-1 



&^ 



.&Si^:^ 



un* >■ 



il mio cor il mio cor pas-seg- gie-ro. 



^fl^fe^ jfe g^gJPP 



lEE 



^ö^ 



fr 



for - to 



trovo il naa-fragio o-ve spe« 



^&=^^E^^P ^ 



On - de sen - za con-for - to 



»^H-G qi^^FgfF^^^^^ 



P^^=^^ 



^ yP f M p fT p f 



^ 



» 



ra - vail por - to 



o-ve spe-ra 



ifw^F*^^S^fe^fg=^^ 



trovo il nau - fragio o-ve spe - ra - va il por - to 



^ 



^Ö^^^ 



e^ 



jh^r rrr— li 



^£^q^^ t ^ 



1^^ 



o-ve spe-ra 



va U 



^^^^i^^^^^^m^^ 



o-ve spe-ra - va il 



m^ 



fepaie 



m 



Digitized by LjOOQ IC 



- 12 - 



1^ 



#-f-T-T-1 : 



^— a£ 



por - to 



on - de sen - xa con-for - 



¥M'^^^f7 Tf^ ^tt-c!!n^^ 



a 



H?=»=p: 



por - to trovo il nau - fragio o-ve spe- ra - va 11 por - to 



m 



l-f j J ,j-t7^^=j^— Lü-; 



^ 



^ 



i - hJ^.%p;^ 



¥ 



troYo il nau-flragio o-ve spe-ra - yail por 



,j ^f r t^ ff i ^ f f | f n 



« 



P=P=P= 



on - de sen - sa con-for - to tro 



Toil nau- 



m 



j^-rj r \r\=^ ^ 



äS 



Sr i rjT" 



g:=^aai 



I^ 



X^z\^zM. 



¥ 



to o - ve 8pe-ra-va o - ve spera 



lf.ll, f i^" T^n^ =^ fe=fe|:FE s;^ 



fra - gio o 



ve spe-ra - vail por - to o 



^^^^^ ^=^=Hr=^ 



^ 



/^ 



^n B^(r^^1^f^^=^ 



r 



ya il por - to 



& 



:P7:=fM: 



^ 



^ S-f -fci^^ 



ve spe - ra - va il por - to 



on - de sen- za con- 



^1 — 7-rr-jt-^ & f-^^=^ 



Digitized by LjOOQ IC 



13 - 



( Ulli - ^ J'i^f^a^ jmiU 



trovo il nau - fragio o- ve spe - ra 



h l"^ *Nt 



^^^ 



■yi—\/- 



for - to 



on - de sen-xa coa-for 



ag^g ^^^ 



e 



•s^ 



i^ — r=^ 



-tSE 



¥ 



on - de sen- za con - for 



tro - vo il nau - 



^l-^ L_,^U^fe^^^=^ ^^ 



troTo il nau-fra^o o-ve spe - ra - va il por - to 



n-^ d ij. f.i f \ fr ~i 



i 



mi^- _ - . . - gio o - ve sp 



4 ^" 



?^= ^m ^mrn 



m 



ve spe > ra 



Nm^ r 7 



^^ 



i 



AimU^LxJ^^id ^ H^ 



p 



vail por - to trovo il nau - fragio o-ve spe - ra - vail 



&MJf^ ^^ ^ 



o-vespe-ra - vail por - to 



m 



n j J ~g 



-f®- 



Digitized by LjOOQ IC 



— 14 - 



P- 



^^m 



por - to 



^5^?sS;fc^ 



on - de Ben - za con - for 



^ 



ri^=r 



-^^- 



^^^^ 



^ 



on - de sen - za eon - for - to 



trovo il nau- 



^^^^m 



^^E^^ 



-ri^=f 



i/— » 



i fcEEg 



-V P- 



^£^^S 



to tro - vo il nau - fra - gio o- ve spe - ra - va 



m 



m 



fcö=i= 



:f-^ 



fra - gio 



o - ve spe-ra 



^; f ~t=Hi£^^ 



r 



ÖE 



M 



^m^4^^^i=3 



^tE 



ve spe - ra 



E^ ^^ 



^ 



=P=?= 



- o - ve spe - ra 



E^ 



r 



ra - va il por 



i^F=g 



:?c=ft: 



S^^ 



va il por 



.^ 



^^ 



Digitized by LjOOQ IC 



15 



Tab. n. 



. Terzetto 

di 

Gio, Pier Luigi Palestrina, 



Zu. Seite 51. 



^^ 



Be 



^ 



, g 



Be 



ne die - tiu 



qui ve - 



' ^^,^^ ^^=^^ ^±t-ir^:E=m^= f-r-J-^ 



Be - ne - die - 



qui ve 



Jiijb [^-pt^ Jz:pi=Jjbil^ 



te 



ne - die - tus qni ve 



l B =g 



^g 



=^-== 



nit 



g 



^ 



■^ 



nit 



t^^m 



m 



Be - ne - die - tus 



qui ve 



B 



t^^ 



^ 



SZJSE 



Be - ne - die 



qui ve 



{FF ^ iVfF^Hj^g ^grrr fr" i ° ^ 



nit Be - ne- 




^ 



nit 



Be - ne - die - tus qui 



Digitized by LjOOQ IC 



- 16 



m=r=\ 



die - tus qai ve - nit 



in no - mi- 



{ fS=iif ^i^ ^j^rJ S^ ^^^ 



nit in no - mi-ne Do - mi - ni 



^ 



p i rrrJf^f^ 



in no - mi-ne Do 



^B^ 



te 



^-= LJ. J J+c f ^ 



ne Do - mi - ni Do 



mi - ni in no - mi-ne Do ' 



Pt^ 



f~ p~[^p~^ ^~f ^^ 



«7- 



in no - mi-ne Do 



^^ 



ni in no - mi-ne Do 



mi - ni 



flSb 



^ 



^^ ' Hrftf 



-:& 



mi - ni 



in no - mi- ne _ Do - mi- 



te^ J J J 



=^^'== 



rr -^ 



^^ 



ni in no - mi-ne Do- 



^-^^^=^^g^ 



E^ 



in no - mi-ne Do- 



^ F^f ^ fg=p- 1 ^. J ^^ 



Do 



mi - ni. 



m 



^ J-^- [!L:^i (^g ^ ^^=1=1 — jf 



'-vr-r 



^^ 



mi - ni. 



Digitized by LjOOQ IC 



— 17 — 



Tab. in. 



Terzetto da camera 

di 

Benedetto Marcello. 



Zu Seite 53. 



K 



^^^^^ 



^=^5^^^E ^ r \^ r Q^ 



m 



K 



Ab - ba - stan - za com - pren- do il gran • de ec « 



^^ 



^ 



^ 



m 



Eirrfr^ 



^^ 



80 del mio de • lit 



¥^=F 



S 



fe 



sirc 



Ab • ba - stan o aa com«pren-do il gran-de ec 



^ 



Ab - ba - 



S= 



m 



m 



=-_- .H^fF=^ 



m 



P . Q Ua» . — , — r 



11 gran - de ec - 



so del mio de - lit 



to Ab - ba - stan- sa com* 




Dehn, Contrapunkt. 



Digitized by LjOOQ IC 



- 18 — 



^ |^^^:f%&£^ 



\m 



gz^ 



80 del mio del mio de , lit - 1o 



» 



^ZZTjj^ ^ ^^ 



pren 



do - il gran-de ec • ces 



.S^E^a 



^!Lg F- FH ^ 



gran de ec - ces - so 



Ab . ba - 



\ W^^^rfT^ 



■^y^ 



^^S 



- , ■ s s^= p_^ ] ^ 



m 



il gran -de ec - ces - so del 




80 del mio de - lit 



to Ab - ba - stan - za com- 



,^^^ 



m. 



stan-ea com- pren« do com- pren- do il gran 



oniil 



g y^^ F= q :^^ 



SS 



ito ^^n= ptr - 



^ 



^ 



mio de - lit - to il gran-de ec • ces - - so del 



W^ 



pren - do 



S 



•™~gd ejz ^ [^^P -^pL. 



ces - - so 



Ab - ba - stan-za iconl- 




Digitized by LjOOQ IC 



- 19 - 



• p - |P p P P 



mio de • lit - - to ab - ba • stan - za com • pren 



gj | l>p-|0 -|^Br 



il gran-de ec • ces 



so del mio de - 



äftfe 



^ 



^!^id-gi-i 



pren • do il gran - de fl gran 



de ec - ces 



^ 



^ 



-is^-fia 



äiic 



p^ 



er r I r-F=FT£F£ 



do 



agl' > oc - Chi og • no • ra agl' - oc > chi og- 



^ \^^^ ::^ 



lit - to 



S 



Piir - (rrr^f^^ 



I in- nan » zi agl'oc - clii e in - nan • *i agl'-oc - clii 



:^ ^*' N ^-fjz ixi jjj | jr ^:^t^ 



:£ 



^ 



^ss 



^V-c^ 




Digitized by LjOOQ IC 



— 20 - 



im 



:e2 



^S^6g^^^ 



stam-mi de fal-li mi-e - i 



^ g^ ^^^^j^ fri ^^ 



^rfT l Vp. : 



^m 



stamm! de fal-li mi-e - i Tor - ren - do a - spet-to stam-mi de fal-li 



^^ 



'M^ 



^^ ■ 



r=« 



•Ot- 



atam-mi de fal-li mi-e - i 



Tor - ren - do a - spet - to 



^^ 



W^ 



ICE 



mi 



Tor - ren - do a - spet - to 



g^g£F^-=--^fe^FS^ 



mi-e - i l'or - ren - do a - pet - to Tor - ren - do a - spet - to 



gi 



p- r « i L -A^ ^^ 



-^ 



El^E^ 



1»- 



^ 



agrocchi og - iio - ra agl'occhi og - no * ra 



jJl/ 1» |°*-^ p 



^^-g^^ 



e in-nan-ziagr oc - chi e in-nan-ziagl' oc - chi 



^ 



3S5I 



[ Wt^ii'¥rii3 ^^=fF f i^ ^ 



'■^ 



^ 



Digitized by LjOOQ IC 



— 21 - 



staxn-mi de füMi mi-e - i 



stammi de fal^li 



"^^ ^Y^tfi^ ^^ 



^ 



stam-mi de fal-li mi-e - i Tor - ren - do a - spet - to_ 



^Egr 



mi 



8tam 



^ 



■^5 



| ^=C?^iL_^--J^^ i V f- f=T^=Ff ^^ 



Tor- ren -do a - spet-to Tor - ren - do a - spet 



^E^g^Ep^ agZ^T - -^pz| t^.^p:f]^p^ 



stam-mi de fal-li mi>e - i 



Tor ren - do a - spet 



^ 



^ 



mi 



Tor - ren - do a - spet 



^^ 



-=- _ p- 



-b^ — ^ 



1/ 



iö 



5— r^— 



-(©— -a^-! 



ISSI 



to Tor - ren 



do a ' spet 



^^£Ö^ 



to Tor - ren 




to l'or - ren 



ife 



gf^iT-Tf-rfn ^ ifi^fiff^ ^ 



Digitized by LjOOQ IC 



— 22 — 



Ä 



'^^^ 



gtam^mi de fal«li mi-e - i 



l'or- 



m 



■^ 



==l^ 



mi 



SFr^tg^ S 



Tor- 



:S 



, ^^pF= 



spet<>to stam-mi de fal-li mi-e - i Tor- ren-do«-spet>i to ~ Tor* 



^ n p r -■ 



g^-O^-J^ 



'^^ä 



■g ea 



3!:rrrD: 



^ 



,^ 



do l'or - ren 



do l'or - reu 



do a 



spet 




spet 



m 



do l'or - ren 



spet - 




^ 



m 



K 



S 



^^ 



m 



^ 



iL 



Digitized by LjOOQ IC 



Tab. IV. 



— 23 — 

Pleno a quattro 

di 

G. Ä. Perti. 



Zu Seite 53. 




tee 



^^^m 



^^ 



bo "~ ^ 



^ 



Et mi - se - ri - cor - di - a 



Jas a 



W^^=^^:^^^ ^ -^ ß f^. J 



-^- 



Et mi - 86 - ri-cor-di-a e 



jus 



^^ 



E^^fe 



Et mi - 86 



ri - cor - di - a e - Jus 



S 



^ 



-^- 



4 "j ^ «b 6 [r 7 6 J 61 



^ 



/^ 



r 



^ 



Se 



j?p._^_j=a 



iEE 



pro - ge - ni - e ia pro - ge • ni - es ti - 



^ 



— pro - g6 - ni 



in pro-ge - ni - es 



m 



E - p». pftg i 



a pro - ge - ni • e 



in pro - ge - ni- 



,^^^ 



fc:~oi 



^^=E 



a pro*ge • ni - e in 



pro - ge - ni-es 




Digitized by LjOOQ IC 



- 24 



Tab. V. 



Duetto 

di 

Orlando di Lasso, 



Za Seite 101. 



it - - r rffr ^^^^E^^^^ B=:H-tf- 



fSi 



^E 



::E 



-^ 



ff-^f^-^^^ ^ jUpL^f-Ü 



»^ 



^ 



^P=5= 



^^ 



f |^^?frf 



rr^rrT 



^ 





^Ä 



^m 



^ 



11 




Digitized by LjOOQ IC 



— 25 — 



'^^ 



^ 



^^ 



[^ 



15 



[ ^^^^E^ 



_^_ 



=pj^p-|=^ 



17 



■-r=^. 



^^^^ 



iJL:J: tfJf-p j- ^dj::' ^^^f^P = ^;^^^ 



EE 



1^- 



, H-'? I , . I- 

-F-T r I r f J ^-^^ r ^ I ^ r-r^ 



( | ^-p-J^M=]H' "F^= rg ^g^ ?-^-^-^ 



fpEf 



22 



^ 



^^ 



^^-f-ri^ 



^ 
^ 



-Ä- 



te 



26 



"g" 



s 



a 



^ 



Digitized by LjOOQ IC 



- 26 



'E!F^ 



29 30 



28 



31 



',m 



■ 32 



35 



^S 



33 



34 



[ ^=z i- j -JtrfTT^ ^ 



f=fTT ^ I rf 1* !" i* 



i 







ffl -i g^A- 



E =p gfr-J:fa^^=^J=r^ ^ S^^^ 



44 46 



48 



pg^^=^F^^^i^^— ri^^^ 



47 



'.E 



J _i:j_j_ =i 



^ 



(^^ 



_^- 



' Digitized by LjOOQ IC 



. 27: 



Tab. VI. 



Oanone circolare 

di 

S. W. Dehn. 



Zu Seite 138. 



^ 



1^ 



^^ 



IS 



pr-M^frfrfri-^ 



r 



, | S3 ^ 



^^=?^ 



r 



©— fö- 



a! p:t^^-iritj% 



-g f 



^ 



^ Nyf- 



Digitized by LjOOQ IC 



- 28 



IlT I ' -- 



^# 



^ ¥^ f^ 



W^ 



yfFnff1=| ^^ 



m 



=^^^^^fAflrf^^ 



r-^p^ a^^ ^g 



O ^ -wm- 



-(©— I 



s— |e — r-p 



fe 



e£ 



äff 



£:| -r^^r ^i i]^ ^ p p7ti f !:iq:f=^=^ 



flF 



^ rr |r.g ^z ^-|fftrttj^-v^ 



y^-r-r-f^^^^ 



.^ 



f=f|fi 



Digitized by LjOOQ IC 



r 



— 29 — 



te^^&^fe^^tete 



^ ^f rf b-^ ^ 




s 






te=fefe»=te:S 




^ ^zIfcrTf-<^ ^ g:=^t^ylf^^ 8ffl ^^ 





lE^ 



p .-JgLj^.ap|^ :g^^^ 



s 



i 



3fe 



^ 



Digitized by LjOOQ IC 



— 30 — 



Js=^ 



^■^ 



^Tfrf .|,p^^f£^ ^ 



r 



^-J^ 



:t£l^fe^ 



P 



fea 



j^ rr|^ 



tjp^ 



& 



^^^^^^^S 



S^ 



terg4f-Yrr^^%f^^ 



r 



k 'f n 



BE 



5^^£^Pfe= 



^^f^ffi^ 



^^ 



i.Ni^^E ^-ff^^ r - ^7^ ^^^^^^ 



ir 



^S 



i^^i^-f=^~=i^^^?Fr^r f cPt^^^i^^ 



p--^ " I^JJ J ^^IJ "^ =; 



^^rfte=^ 



Digitized by LjOOQ IC 



— 31 — 



i^ 



F-frr ■ttM'^^^j-ff-i^ j ^ 



f^^^^^^: 



a_ r ^ ^^E^^^ 



^ 



H©- 



-^^=3:=. 



tfC-^ j r^^T^l^l^ pn:^ 



ir 



r=F 



SL^Lp ^"r^ i rfe ^: j^^^^ ^ ^ P ^ 



rr-]r7ff1=1% 



r 



-^- 



^ 



* 



■€^ 



^^ 



^^^^^^^^^ 



^ 



fyr^ijJT;^ 



Z3: 



Digitized by LjOOQ IC 



— 32 



Coda. 



r 



ir^ r 



#■■#... 



P^fff^pSfc i^g^ g^ 



»-^ i=TTrj^^— ifiii ^fiffr^ 



^^i^m&m^ 



T CT" 



r 



l^^zp.:::^^ 






Tg- 





— -— ^ — F-F-p — = — -*^ — p- ^w- f- 








J ! \ U|_| 1 ! 1_| 1 , \ — 


^ — rv^*^*rri= 1 1 — H 1 — if- 


^^ 


^f-rH-rfH4^^^^JT° „Hm lh 



Digitized by LjOOQ IC 



33 — 



Tab. VII. 



Canone 

di 

Giuseppe BemaheL 



Zu Seite 143. 



»^ 



Efe^ 



Ho - sti - as ot 



S 



ZSSL 



^m 



8ti - as et pre - ces 



^^^=E^ 



Ho - sti - as et pre - ces 



ti - bi 




^f^ 



e^^iS 



ti - bi Do - mi - iie lau - dis of • 



g ^^r-^ iS igj^ ^gg 



ti - bi Do - nii-ne lau - dis of - fe ri - mus 



^=^^SgzE^ ^ 



Do-floi-ne lau - dis of - fe - ri - mus 



r- g j . - 



iS 



'W^~I 



^ 



^3^ 



/(^^ 



-^^ 



fe - ri-mus 



ci - pe pro a - ni > 



»^ 



Se 



^^= , 



ci - pe pro a • ni - ma - bus il • lis 



^^^öis=i 



ci - pe pro a - ni - ma - bus il - lis 




Delin, Contrapunkt. 



Digitized by LjOOQ IC 



34 — 



^^ 



=^*^ 



k-bns il - - lis 



m^m 



qna - - rum 



5 ^ J T 



qua - rum ho 



di - e me - 



»-^"-H te J=^a 






^ 



qua - rum ho 



di - e me • mo - ri-am fa - ci 



^; 









_-s— ö_ 







di - e me - mo -ri-am fa - ci 



K 



'^m 



m 



mo - ri-am fa • ci • mus 



fao e - as 



^ 



^==^ 



fac e - as Do 



-F^ 



^ 



*« 



^ 



fac e - as Do 



fac 



Do - mi - ne 



fac 6 - as Do - mi-ne 



"g" 






fac e - as Do - mi-ne 



m 



zssz 



-Ti 



4 3 



Digitized by LjOOQ IC 



35 — 



^ 



e - as Do • mi - ne 



1^^ 



^^ 



de mor - te trän - fti 



eE gj£ E jfe=J3 ^ 



de mor - te trän - si 



re ad vi 



^ 



f^^^^^^^^ 



mor - te trän - 



re ad vi 




3 



-^>T- 



=eF 



re ad vi 



=^< 



ad vi 



EÄ 



-<©- 



1 



tarn ad vi 



^^ 



¥ 



Tab. VIII. 



6 6 6^ 

Fughetta a 2 voci 

di 
5. ÄCÄ0/2:. 



Zu Seite 176. 



P 



^?Eg^ 



§^^^^^=^ 



(^^ 



-^— !»- 



g=4^sJz4p 



y ^^?f£=3fe£p'^i= l ^^ 




Digitized by LjOOQ IC 



— 36 — 






mm 



=!=: 



l^E^ÖS^ 



^l ^-TH-fL P 




jgi^p^^fe^^ ^ r^^l^^F^^^ 



P 



^ ^ :£ £g^ ^^te^gj^ 



# ^ A 



^^ 



^^f^ 




14 



^^S^^kE^ä^ 



l^^^^^^^l 



F^ 



r 



J^i-ni: 



tJ^^ H-M^"£äMS g ^ S g ^ 



16 



j^i r < - i £j:^ yE^=a j=p|UJ i^^EB 




Digitized by LjOOQ IC 



— 37 — 



a^!* 



# 



^^^i'ffi^ Mzrzf! f r l^- B 



^^^^^^^^^^^^^ 



fr.m=^ ^^^^m 






E^^^E^ 



^^ 



p 



^^^^a^^^^#^ 



iK 



pt^^^-EEE^^E^jE^^^ 



25 26 



29 



=!:==::f= 



ite 



*'■ 1»— (^ ** 



ß==f^-ifi^--^=m^^=t=^-f^=3^ 



.1 - — '3*^ 



-T-t=t 



^^ 



^diZTR: 



^^ 



Digitized by LjOOQ IC 



Tab. IX. 



— 38 — 
Fuga doppia a 2 voci 

di 

Leonardo Leo, 



Zu Seite 179. 



g^cai^==Fä 



f^ ii ^: 



--^ 



^iE^^ EEJE^fji^=f z|;:zg^^:p^^ 






± f = ^ [ i^pB^fEg 



^bEF 



-^ 



y^° — ^^^ 



I^^ ^^^^^ JE^^^ggg^^P^f-^ 



E r_i^,-rL:ri g^gE^^=^^^ 






#^ 



ae 



lÖZ 



^^^p^ 



iip^gEgJ^^^g^^EE:^^[==^- 



il^^ 






:l?=^ 



Ö 



ÖEpE^K 



^J^^^ 



-Ov- 



gfrg 




-^ P — r-f^^-ie — ^ h h 1 



S^^^^ 



^ 



Digitized by LjOOQ IC 



— 39 — 






=öz4 



-o- 



m~ 







^^=^^^^^g 



^£^E^ 




^^ 



E^E^ 



^ 



-©^ 



fcd^=: 



izit 



IB^BES 



fepEfEEj E^^^^^E^^^^H-g^^gf^ 



^F^-^ =S^^3 ^==U^ ^^ 



jS— ^ ^ 1- ^ [g»- 



^^ 



^-^fM- 



5^ 



?Eä— ötz:®; 



f^ ti-^-— ■ ff- 






Digitized by LjOOQ IC 



40 — 




^^efekfeS 



feJfefe 



m^^ 



Kfc 




^^ 



gEEi pzr-r-^ 



F^^t^FF^g ^ ln^^^ 



s 



$ 



^^gf^^3=i J J-% 



- ^ <a> 




ygj 



ar^s^^^^ 



Ja: 



*fe 



I 



p^^=^^ 



^, . «i^ p I 



^^imM 



Digitized by LjOOQ IC 



Tab. X. 



- 41 — 
Fuga con 2 Soggetti 

di 

Luigi Batti/erri. 



Zu Seite. 179. 



=^ (^ 



: =? q ^ 



1. Thema. 



^^ 



ff^^ ^^E^^^ ^-^TTf-r 



^ 



^ 



r 



5 ^ ^ 



S^ 



wn~T-^j ^- 



'^ 



fe 



ü 



^ 



^ 



^^ 



^ 



K 



1^7- 



^^^fe^- 



E^ 



^'^^^ 



fe^fe;^:^^:;^^^ 



Digitized by LjOOQ IC 



— 42 — 






^S^ 



^ 



rSE^ 



^^fefe- 



^ 



-o»^ 



^F^^= l_^= ^^g 



rH^^f:^ ^ ^£Ep^r=1f:F:gJ^^f^ 



::?= 



^'^-M^ 



fe° — ^-r^ E^^^Eg^P^ 



m 



^=^^ 



^ ^ f ^^ t ^: ^^^ Z-J^r-Z 



r 



Br::^ 



m^ 



m 



^m 



^ 



_ n» - 



f=r^-i^l 



jLl L fi iLgzi^ 



Digitized by LjOOQ IC 



43 — 



-^ 






i^-tab 



^ 



E^^E©^^^ 



lEB^ 



^-^j^^^ 



m 



lE^ 



*== 



-^»- 



^=^ 



Zwischensatz 



^ 



-^S- 



r 



Zwischensatz 



I. Thema 



m^ 



p:^- ^^~t-^^-^^¥=r^ 



te 



Zwischensatz 



^ 



^^: g|p^FHH^i E 



Zwischensatz 



gj^^^^^ FF^^ 



Vollk. Cadenz auf der Domin. 
vor Einführung des 2. Themas 




fe B^ rE 



^^^ 



IFE^ 



f-^^r-HHFf-^ r 



m 



^^ 



Digitized by LjOOQ IC 



- 44 — 



P-=— j ^ r - 


. 1 - 

f 1* f ■*- - !• — 2= ^rs 




MI-U-I 1 







^=^ 



y^ CTi f ^ * i fcs 



r 



:i 



^ 



^ 



^!^^^ 



^^^ 



r 



te 



S E^ 



i:E^i=:5= 



iS^fti 



® 



Digitized by LjOOQ IC 



- 45 — 



te 



^ =i^ F tr^T 



-jp- 



-\^ 



rs: 



i^ 



^m 



^^ 



si 



r 



^^^ ^p;g£^ ^S^E=£=:^= :t1 



^^ 



iO- 



r 



^E*^S 



^ 



tp--r=t 



:^£ifjj ^ 



^E^ 



^^fe 



^ 



Digitized by LjOOQ IC 



F 



^^^m 



- 46 — 

--^ ^ 1 



rfsz 



^^^ 



^■^ 



^^S 



\WB 



i^^^ 



i 



^ 



(e- 



^l: 



S^^^ 



r 



ite 



^fe^^i^^g^ 



m^^ 



~^m^- 



ifS^ 



,^^=s^s 



^ p=3-"^ 



^^ 



^ 



- gs — ^ 



i ito^r fj^Tp ^f^gj 



^^^S^^ 



1 



g^ ^^^j-jgs 



-^^ 



Digitized by LjOOQ IC 



— 47 



ElE= 



r 






^^^ 



^^ n^r=^ ^ 



r 



=P=f^zf^"Pf^P=f= 



ig^=M-F^-^=g 



r 



i@- 



-F=^ 



?^ 



te 



"'^rT^g- g-^^^^ 



to.- j j-J-j ^^ 



fgfF?f^=q 



1^ 



i®- 



^ 



-•©- 



lg 






:c5i 



Ee 



1 



l 'fa.g=e.b^ 



*^i 



te 



S 



^isi- 



Digitized by VjOOQIC 



Tab. XI. 



— 48 - 

Fuga 
D. Antonio Pacchioni. 



Zq Seite 179. 



/Sfe 



1^±^ 



S 



::i3rE 



•f * 



^r r «^"^F g CTC — i 



F~^T 



V-U-V: 



Si - cut e - rat ia prin-ci - pi - o et nunc et nunc et sem 



Or. 



m 



m^- 



:^^$=^=^^ 



cut e • rat in prin-ci - pi - 




^ 



:^?=P- 



^^a^^öi^i^ 



o et nunc et nunc et sem 



per et nunc et sem 



^^rzr^g^g^riE^ ^^ ^ ^EJ^^ ^ 



per si - cut e - rat in prin-ci . pi-o et nunc et nunc et 



^ 



i=* 



Digitized by V^OOQ IC 



fe^g^f^g^ 



49 

i. 



S. '- 



i^ 



il^HgJ^^-^^gfF^^F^ 



1^^ 



et in sae-cu- Ja sae-cu - lo - rum a • 
3. 



■n^ 



I: 



& 



iS^- 



^33^^ 



-P^ 



a 






per et in sae- cu - la sae - cu - lo^ 



^=~f^^^^^=^^=^.lMi.^ 



rr 



6 * 7 6ii 4 3 4 6 



r 



fe£gF^g=a^=^ ^"^^ 



: j^ze 



^j ^ ^j^ gteg 



tJLÜ 



^^jBl ^^^ 



::^y 



teEg^^-pEJg^P 



i fazr-rff^ Eg 



4 3 4 ö 6i^ 



?^E 



n° — r 



= (d- 



g^^ 



3 



^-F^ 



SS 



^ 



^i 



^^afa^-^^^^^ - ^^ 




g^JE^ 



a^ 



Dehüi Contrapunkt. 



^^ 



m 



j^^ 



Digitized by LjOOQ IC 



- 50 - 



r 



äE^ 



Ep^ £ ^E^ 



m 



SS^ 



M^^^ 



^f=f-=^ -i^^ ^=^:^^ - i-h^ ^ 



men et in sae - cu - 1« 




^& 



6 5 6 



4 3 



^^^ 



^^^^^gEgl^fgE^ 



$ l 



f-j^ 



^ 



et in sae - ou • la sae - cu - lo 



^^g 



rum a - men a 



P^^^Ö 



^ 



a 



f ^- 



sae - cu - lo - rum a 



men a 



m 



tE^:^^^ 



m 



• Ä- 



ff^s^^^g^ 



76 4346 98 4 3 46 



jT^T^r .^ 




ri=i^J^gE ^ 



men a 



gig ^|^=jZ^ gE|^^gg^^^ 



et in sae - cu-la sae - cu - lo 



g^ 



E^££^ 



^Ö 



^^t 



^^ 



i^^^^F 



6 4 



¥=^^^ 



Digitized by LjOOQ IC 



— 51 - 



^^s^S-^ ^^H^i^^^;^^^ 



men a - men a 



Ä 



^^\ 



^^^§ 



^^^^ 



in 



ö 



I ^E=f:|-(!^£rfbf= 



a 



^^^^^^^ 



s 



^-r— T^ 



^^^^l^ tlgz^gg 



r «jf I, I . «# 



^ 



t^- 



r^ 



Efe^ 



yf-^ 



imm 



et in sae-cu-la sae-cu - io 



W¥f ^=^^^h^ S^ ^^S=^=^^Ei^^ 



et in sae-cu -la sae-cu - lo-rum a 




^^K^ 



r 



lo - rum 



men et in sae-cu- la sae-cu- lo • ruiu a .... 



'^jF ^=f=f=^f^m 



^s^ 



t*^^ 



-cu - lo-rum sae - cu - lo - rum 



et in sae-cu -la 



g^ 



M^^^^ 



i 



s 



i^ 



et in sae-cu- la sae - cu - 



lo - rum 



-£ 



^i 



4* 



Digitized by LjOOQ IC 



- 62 - 



I" sae - cu - la sae - cu - lo 



^^^^ii^ ^^^ ^mmm^^ ^ 



te 



^^ 



et iu sae - cu - la sae - cu - lo - rum a 



g 3=S££ Eüg^ 



^^m 



sae- cu - lo 



m^- 



d^ S ^ ^g=J 



mm 



^B 



?=s 



^^ 



asfe&j g^ ^ f^^ j^^^ 



IT 



^^^^^ ^^ =^= ^^&^m^ 



et hl sae-cu-la sae-cu-Io 



O^ 



qi=z|?i5: 



£ 



li^ 



■V-V- 



e 



£@ 



men a - meu a - men et in sae -.cu-la sae-cu - lo - rum a • 



a-a^EE 



m 



»ae - cu-ia scie-cu 



i^ 



men a - men a 



»j^^ 



^ 



^^ 



'"# ^Ml ~^ 



^^^m^^^ 



&=:Js: 



^eS 



et in 



Ag^^?gi ^g^^ggg ^:3=3 



men et iu sae - cu - la sae - cu - lo - rum 



IS 



•|0- 



^feE^ 



et in sae-cu-la sae-cu 



^^^^^ps^^^^^ü 



meu a - meu et in sae-cu-la sae-cu • lo - rum a 






Digitized by LjOOQ IC 



53 - 



^M 




lo - ram a 



^^^^y^ 



ia^^i^P^^ 



-^-^f 



ie- 



^-^ 



I^F^ fH' =r g_N Jl^ 



m--i^=pp=^^^^^ 



^=fr 



i 



et in me - cn - la sae - cu - lo - rum a 



t^- 



m-^f==B 



ffig 



&^ 



-t::^^ 



»^^f^^Eg^ZfetiffF-Z^ g^ 



gg^^f^E^^^fe^ 



:^ä; 



"« — n 



9= 



^^^SIS^^^^^ 



i 



men. 



^^£ 



gS^E^jiSsy 



aF£;.±jg ;jjfefe5!^s 



men. 



£ 



I 



meu a - men. 






r""n 



Digitized by LjOOQ IC 



Tab. XII. 

Adagio. 



- 54 — 

Madrigale a 5 voci 

di 

G. Ä. Pertu 



Zu Seite 180. 



te 



^ 



f^ 



gfcf^^J^fEgE^^f^^^^E^jJI^ 



^ 



r 



it^^t 



O d*immen-8o ri:- go 



re ec - ces - so 



^^ 



i^B 



Kg^^^ 



V— U 



O d'immen-80 ri - go 



ITO^ 



^F=^-^g^|fp ^ 



O d'hnmen-so ri - go - re " 



i^ 



i^ 



B^ 



O d'im-men-so ri - go - re 



^^ 



m 



ffi 



I 



r 



^^^^ 



^^öt^^^^S 



la- gri'ina-bi - le 



ec - ces - so la - gri - ma 



&e 



te5 



l^£Fr=? 



te^ 



ilfe 



^ 

^^i 



so la - gri - ma 



i^^F^Ff^^^i 



ec - ces - so la - gri • 



ec - ces - so la - gri - i 



=l=pr=^p|B^^^^y;==:^ 



Digitized by LjOOQ IC 



- 55 



f^ 



g^^^H-fa^^Ei^^ 



-A- 



o d'a - mo - re pro-di-gio tor-men - to 



r 



-^^-r - n 



^M^E^^ 



ES 



mo-re pro-di - gio tor-men- 



g i - ir —m 



^^^^g^ 



d'a - mo-re pro-di- gio tor- 



m^ 



t=-/_ M=gEE 



t— 1<— b— U=^ 



d'a - mo-re pro- di - gio tor - men- 



^ 



Efe^ 



^^f^^^ 



m 



d'a - mo-re pro-di -gio tor-men- 



s 



fe^ 



a^^szfea^i 



& 






^5S^g =g 3£a-— f P^=z44 



* 



r 



pro - di - gio tor-men-to 



pro 



^M= ^rf^^^ ^^^^^^^^^ ^^ 



ir 



Efe 



fegEg=^=f=S^M 



pro -dl -gio tor-men-to - so as - pro 



^§ 



tizlt 



V-v=^ 



^^^ 



pro-di- gio tor-men-to - 80 as - pro con-si-glio as - 



3=^^^|=EEE^ g fe=r-J— F-1 



pro- di - gio tor-men-to - so as - pro 



F r-=J ZZ^t| E^ ^=.grUb=c^ 



-& 



pro- di - gio tor-men-to - so as - pro 



m ^=^=^^^ is ^E^m 



V 

? Ufa 



Digitized by VjOOQIC 



— 56 






— M 



^ 



?eig 



pro con - 8i - giio. 



¥-V- 



6i- glio as - pro con-si 



glio. 

'TN 



e Fs^^p='^=^^^^=^Nh*= s^i£ia 



pro as - pro con - si - glio. 



che a pie del mor-to 



gP^ 



^^!E^S 



-fF^ 



V V V ^ ¥ > — 



pro con -si 



» 



glio. 



chea pie del mor-to 



te 



glio. 



S 



^3^-^^ 



8 a •> I , t 



EgE 



r 



^ 



r 



m^u^^^^^^^^^ P^^^^^ 



fi - glio d'u-na ma - dre che lan-gue d'u-na ma - dre che lan 






=P=^l?: 



fi -glio d'u-na ma- dre che lau-gued'u-oa ma- dre ch« lan 



i^ 



H 



iö 



t=i =\ ^-^ i==& 



^-y-i 



% 7 V r WT V • ^ « 



Digitized by VjOOQIC 



— 57 — 



fefe^ ^tn-^Hj-au ^:^^ 



Hat 



¥- 



ae - cresce uo mar di plan - to a un mar di san • gne a uo 



Ä 



S^ 



^^^=^^ 



EE 



gae 



ac - cr«s - ce uu mar di piaa 



K^ 



^^ 



gue 



s 



^ 



b^^^^^^^^^tf^-^ 



\ W^^^^^^ 



fr 



mar di san 



gue 



^^^ 



*=«: 



3^ 



» 



^^ 



ES 



ac - eres • ce nii mar di pian - to 



^^^^^^ 



SÄ 



4^^^ 



a un mar di san • gue a un mar di san 



w^^^H^^H rp JgE^ ^^^i^-p fii^ 



-g^j- 



cres - ce un mar di pian - to 



a un mar di 



s 



s 



& 



76 T^ 



^ 



^ 



I SÄ !7 



Bf 



Digitized by LjOOQ IC 



58 — 



/ 



^^^^ 



Ä 



^=^ 



T-~r i r «rg -^ 



Ac - eres - ce ud mar di pian - 



mar di san 



gue 



k r 1r-j ^^^^^^^==w^^^ 



gue 



ac - eres - ce un mar di pian - to a un mar di 



m j i ^ug^^rf-M ^ r j ^ t 



gue 



a an mar di san 



gue a un 



t= ^tf^^^^^^^ 



eres - ce an mar di pian -■ to 



a an mar di san - gue a un 



76 6 4 eä 9 6 6Ö 6 



i ^1 



f^ 



6 6 6t| 6 



aun mar di san - gue 



a an mar di 



^5E= 



^ -M-P — 1= ^>= ^=^^ i ^ 



^ 



^ 



ae - eres - ce an mar di pian - to 



i ? r^^=F^ 



i 



m 



^^ 



gae 



m4=frF ^ 



a un mar di san - gue 



^ 



mar di saa - gue 



a an mar di san 



m ^'= ^^^m' — i r^:; M ^ 



mar di san - gue 



a an mar di san 



mJ=M^ E^ 



m 



7 6 7 6 



I r > 



6 4 



• n 



Digitized by LjOOQ IC 



— 59 — 



^ 



'j^r r li.^-fe ^ ^^ 



r 



San - gue 



A un mar di san 



fe^^n^-Szf -p-jrp J . |-^-^^ 



r 



di san 



a an mar di 



»A=P-^-^Sr^äpfiif I U~pySE| 



a UQ mar di san 



ac - eres - ce un 



^ 



^M^=ti^ fe^^ 



gue 



ac - eres - ce an mar di pian - to 



^^ 



gae 



s 



^ 



^ 



'«^ 



1 w 



«6 



4 ij 7 e 



SE 



^ 



tr 



gae 



Ä 



^ ^^^ 



fr 



gue 



^m 



prf^Mr ht jMm 



mar di pian - to 



a an mar di san » gue a an mar di 



^^"»-r s^g j i -<=T=i^ 



aun mar di san - gue 



a un mar di 



m 



■i.p_;L--gg4:£ 



\10. 



^ 



m 



ac - eres - ce an mar di pian - to a an 



2i^' vr r ^ . 



7 6 



Digitized by LjOOQ IC 



— 60 — 



k\'r t^i^ <^ ^ -i ^ ^^Cr -tnr 



1^ 



eres - ce an mar di pian - to a an mar di san - gue 



\ \ ' - i l^^-i£^^-£l'-t-t^ ^ 



r 



a un mar di san 



gtte 



^ 



S 



^^m 



gae a on mar di san 



tefeS 



^ 



±i=24ji 



gue 



a an mar di san - gue a an 



'^i^:^ M^f=f=\ +~i-(^ 



mar di san - gue a un mar di san - gae 



s 



m 



^^ 



^ 



r 



\^ 1 J Ir- ^^ 



^ 



ac - eres - ee an mar di pian - to 



aa^ pi.a^j!jL4f,jj, ^=fe^=l^^ 



eres - ce an mar di pian - to a an mar di san 

r>r-^ !S ^-n = . Jj^. 



B ^Jrf r4f r J ^' k t^ 



1^^ 



mar di san 



gne a un mar di san - gue 



ni^ — <— ^t^^^?>£^=? ^£f^^ 



a an mar di san - gae a un mar di san 



krc: 



HK . 1 j r ih^^m^^ 

^- • — öT* "-i ;; — ' g^ «g — r— 



I S^i 



A 7 6 



Digitized by LjOOQ IC 



— 61 — 



r 



i^k r g-C~^ 



\iß. 



^1^^^^ 



^ 



eres - ce uu mar di piau - to 



a an mar di san 



s^^^^^^^ ife^ i^ H^^^ 



iF 



mar di san - gue a an mar di san 



gue a un mar di 



fa-^ 



gue 



>>^. 



ggp 



4=F 



a un mar di 



s 



?=F=}^ ^g 



i 



^ 



^ 



gae 



ac - eres - ce an mar di pian - to 



^^ 



^f « 



m.r r 



i S1 ? 



"ei? ^ 



r 



tt 



4-I-* 



r 



a un mar di sau 



c^ 



V r ^ r ifrHs 



gue a un mar di 



^^ 



ggj 



r-^ — r 



^ 



gue 



V r g r-fi^ 



-V-V- 



ac - eres - ce un mar di piau - to 



my^-p f 



r-^n^. 



gue 



a uu mar di 



m^ ^=^-J^=zJi J i — T r^ ^^ 



mar di san 



a un mar di sau 




4 ^ b 



Digitized by V^OOQ IC 



— 62 



I^SE^ 



^^^^^^m 



~g" 



gue. 



m 



mar di san - gue a un mar di sau 



l iti.^< r ü^fj:i!=f=F7JgT?=a ^ i 



aun mar di san -gue a un mar di san 




san • gue a un mar di san 



gue. 



IS 



& 



i=£ rS ^ t rF = }- ^ 



1 



gue 



a un mar di san 



gue. 



i 



m 



^ * n 



■«- 



„Sub tuum praesidium" a 8 voci 

di 

Tab. XIII. P. L. Palestrina. . 



Zu Seite 182. 




Sub tu - um prae - si - di - um con - fu - gi - mus sanc- 



^E 



^1~° r n ^' ^ ^^'^t^^TTT'i 



;^ 



Sub tu - um prae - ' si - di - am con - fu - gi - mus sanc - 






Sub tu - um prae - si - di - um con - fu - gi - mus sanc- 



^^ 



^digiJig: 



Sub tu - um prae - si - di - um con - fu - gi - mus sanc- 



Digitized by LjOOQ IC 



— 63 — 



i^m 



m 




ta De - i ge - tii - tiix. 



E &r r ^-ru^ ^ 



De-i ge 



ui - trix. 



I 



ta De-i ge - ui - trix. 



^ 



8ub tu - um prae - si - di- 



m 



8 üb tu - um prae - si - di- 



11— ^n 



8ub 



^m 



ISSZ 



^^ 



Sttb 



um prae - si - di- 



^ 



m 




um con - f u - gi - mu« saue - ta 



Ge - ui - trix 



ö^ 



fi-^-^ 



-P=T^ 



um con - fü - gi - mus sanc - ta De • - i 6e 



^3=^ 



:ssz 



g-J*-J ":-ia=|: 



um- con » fu - gi - mus saue 



De-i Ge - ui - trix 



Digitized by LjOOQ IC 





^=-^ 


=& 


— 64 






1 




w ^^^-^ 


> ^=^- 


"' 


J^L_ _ZZ=^ 


«/ 


no - 


strati de - pre - ca - ti - o - 


nes 




fft— = r- 


"- ^^- r— — ^- 


— ^ = 




U 1 










no - 


stras de - pre 


- ca - ti - o - 


nes 




:^ ^ 


_^.. 


•-^ 


-e 


—'»mi =. ^ 




f 1 










jBtras de 

b «~~ 


pre . 


ea - ti - 


o 


lies 




r r r-i 


• ö 


. Sa=S - . . 






stras de 
Q 


pre - ca - ti - - - nes 




\jf- «"■ — j 


^ 


fe 


■ ■— 2= r- 




fe 










•^ trix 






uo 


p 




te ■ 


1 


■ 


— F — r-^ 







i 






1 1 i 1 




+fc«— ' -« 






uo - stras de - 




M .^ 




i- r^ 


[-' — ^^-P-fN 




trtx 


F 1] 


uo - straä 


de - - pre - 

• je — ^ 




4*" ■ 


^d.. 


-^ 





110 - stras de - pre 



IP 



^ 



=el 



•? atn 



( O am n-Ä 



^:^ 



stras de - pre - ca - ti - o - ues ue de j^^spi - ci - as 



^ 



j^^ g^^ 



pre - ca 



ti - o - ues ne de - spi - ci - as 



^ 



m 



ca - ti - o 



ne de - spi - ci - as 



d^f r ^~r!i^^ 3^ ^ 



ues ne de - spi • ci - as 



Digitized by LjOOQ IC 



— 65 — 





— de spi - ci - as in ne - ces - si - ta - ti • bus 



spi - ci - as in 



i 



iH ne- 



in ue - ees- 



r 



sed 



^^&^ 



»ed a pe - ri - cu - 



-^HH^-4 



^ 



-^=- 



sed a pe - ri - cu - lia 



rg^ rr " ] 



sed « pe - ri - cu - lis 




ces - 8i - ta - ti - bus 



si - ta - ti - baa 



3— J- 



ces - Si - ta - 1 
Dehn, Contrapunkt. 



bus 



Digitized by LjOOQ IC 



66 ^ 



$ 



rrrr^ 



a pe-ri - cu - lis c unc 



^ 



a pe- 



lis cunc 



sed 



:ö= 



tis 



-O- 
sed 



&m^ 



sed 



a pe-ri - c«. - 



^ 



sed a pe-ri - eu - lis 



:£^^ 



sed a pe-ri - cu •• lis 



f^^m^-" I =^ 



sed a pe-ri - cu - lis 



1 



^ 



ri - cu - lis cunc 



m 



^^. 



pe - ri - cu - lis cunc - tis 



IH^-f- 



a pe - ri - cu - lis 



cunc - tis 



#' ¥ r-it 



tis 



a pe - ri - cu - lis 



-^^ 



lis 



li - be - 



F=^= 



fi:^:l y-j— 



j I r r r. 



tis 



ii - be - ra nos sem-per li - be - ra 



p^r r r r & 



tis 



li - be - ra nos sem - per li - be- 



m 



s qp 



tis 



li - be • ra nos sem - per 



Digitized by LjOOQ IC 



67 




^ 



li - be - ra nos setn - per 



vir - go glo - ri- 



-C. r P~r1 



i 



_#_* 



^ 



li - be - ra nos sem - per 



vir - go glo - ri - 



e^^ 



r t|° 1 ° I 



li - be - ra nos sem-per vir 



go glo - ri - 



^- rTl¥7^ •! 



§ 






li - be - ra nos sem - per vir 



go glo - ri 



m 



w 



ra nos sem - per 



^E 



nos sem - per 



m 
^ 



m 



^^ 



ra nos sem - per 



i 



li - be- 



^e 



li - be- 



g^ 



a^ 



li • be- 



s^ 



i®i 



li - be - ra nos sem - per 



=i^^^ 



li - be- ra nos sem 



per 



-0—p- 



be - ra nos sem - per li - be - ra nos sem - per 



It) -- 



be > ra aos sem - per 



Digitized by LjOOQ IC 



— es — 



-Ä- 



r« nos sem - per 



^mm^ 



m 



ra nos sem - per 



vir - go 



^ 



« Q 



^m^^ 



ra nos sem - per 




vir ^ _ - go glo - ri - o 



fc 



vir 



V_ ^ • go glo - ri - o 




vir - go glo - ri - o 



^ 



.^ 



^ 



glo - ri - o - sa 

^ ^- 



et be 



glo - ri ^^ o . - sa 



w4H^-r r • =£ 



m 



glo - ri • o - sa 



- FH= 



■i©- 



:s5i 



glo - ri - o 



e^ 



^ 



i?3-:zje 



ne - die 



et be 



^^m 



die - ta 



r- f r 



-^7 

et 



Digitized by LjOOQ IC 



- 69 ^ 






ne - die 

^^— 



be 



die 



•^^-f^-T 



et be 






^ 
$ 



die 



-gr 



be 



^ 



^ 



rsi 



ISE 



ICZ 



E 
■^ 




be 



fe^ 



die - ta. 



^3=Sz 



^ 



ar;^ 



lai 



ne - die 



»E 



die 




^m 



die 




Digitized by LjOOQ IC 



— 70 - 

Canone a 16 voci in quattro cori reali 



Tab. XIV. 



S. W. Dehn. 



^-ftf i r^^^ 



Ä- 



Zn Seite 1S2. 



^ 



feE^ 



r 



Ky 



e e - lei - son _ Ky 



Ky - - ri - e e - lei 



Ky - ri - e e - - lei - son e - lei - 



son 

fr 



,^^^^ 



Ky - ri - e e 






^^ 



^ 



HS 



lei - son e - lei 



Digitized by LjOOQ IC 



— 71 -- 




^. 



is^ 



=fe 



lei • son 



e - lei - son 



Ky - ri - e e - lei 



--f -tf—m 



^^^ 



son e - lei 



Ky - ri - e 




7 - ri - e 



cfffr- f ^ Fpg^£^ 



&e=^ 



i==^ 



r 



Ky 



e - lei - son 



Ky 



ri- 



^^ 



m 



^ 



-f^- 



w^^ 



Ky 



ri - * e e - lei 



^^f^ff ^^k^^^m^^^ 



son 

tr 



Ky - ri - e 



^ 



Ky - ri - e e 



lei - son e * >• lei 



lei 



m 



i 

i 

f- 
1 



Digitized by LjOOQ IC 



— 72 — 



^ 
^ 



^^ 



^ 




^^=^ 



^^ 



S^^ 



Ky- ri - e e - lei 



Ky . ri 



'^m^^ 



Ky - ri. - e Ky-ri - e 



son e - lei 



Ky-ri - 



son Ky-ri - e 



^ 



r 



Ky - ri - e 



e - lei - son 



Ky 



Ky - - - ri - - e e - lei 

Ky - ri - e e - - lei - son e 



E^ 



^3^E|^ 



Ky - ri -/e 



m 



lei 



^ ' ^ - 



lei 



i 



Digitized by LjOOQ IC 



73 — 



IT 



lei - 8on 



) lei - - so 



— I u^ ^ 



e - lei - son 



»E^ 



lei - - son Ky - - ri 



lei 



i^^g^ 



Ä: 



Ky * ri - e e - lei 



S 



m 



^ 



■■• ß ' (SBT 



r 



lei • son 



Ky-ri - e e - lei 



Ihi - llri ^^ 



Ky - ri 



' l^=3==T- f 



W^^ 



Ky - -ri 



y - -ri - e Kyri e 



^ 



■i&- 



r^^=^ 



lei - son 




son e - lei 



M 



i^ElE^ 



^ 



m 



^^^:^f^m=^ 



r 



Ky 



e e - lei - son 



t^ 



1^1 



l=t 



^^ 



e e - lei 




Digitized by LjOOQ IC 



74 — 



P^ 



^ 



? 



lei • son 



IT 



e^^a^üs 



tfffrf-- | r^^ 



^ '^y 



ri - e e 



mm 



Ky - rl - « 



Ky 



i^ 



'^r-^t-f-r c^S£:rp= 



^^^"F 



Ky 



ri • e « 



lei - son 



lei 



:*=: 



son Ky • ri • e e 

. PJ 



lei • son 



^ 

^ 



^1=^ 



^^E^S^ 



e • lei 



::f^ 



son Ky 



:r~ir~=- 



Ky - ri 






Ky-ri - e e - lei 



^^ 



e - lei - son 



Ky-ri - e 



r r r - 



33^ 



Ky - ri 



tf^ 



Ky - ri 



P 



^ 



tCy - ri 

- P 



_ f- r ri r =£:fe 



e Ky- ri - 



lei - son 



■ -( O 



^E^ 



Ky 



ri - e 



lei - son 



~J' l ^fTJ 



son 

tr 



Ky - ri 



e^r=E^ i}£^E r r j=fj?^ 



lei 



son e - lei 



^= 



^^ 



Digitized by LjOOQ IC 



— 76 



^ 



fF 



z^^ 



^^=£=^pt=£& 



lei - son 



Ky 



ri - e — 



»-m^rf^ m: 



Ky - ri 



^^^n=i^FF^-E^P^ 



lei 



son e - lei 



^t=^ 



<=t' 4 



son e - lei 



^=^ 



Ö 



^U^ 



lei - son 



^ 



^ Ky 



^z^:|.g=^=gZ' ; p;^a:gE^ 



S 
^ 



lei • son 



Ky - ri - e 



Ky 



Ä 



- | Q— 



ißpc 



Ky - n - 



P^^^ 



-e=^ 



lei 



g^ 



son I^^ - ri 



lei 



1^ 

i 






g fe=:^^ 



^^rr r 



:i=^ 



?^^ 



e - lei 



Ky - ri 



_ f f 



^S^£E 



Ky- ri - e e - lei 



e - lei - son 



Ky-ri - 



lei 



1 



son 



1© O- 



Ky - ri 



^ 



^^ 



Ky - ri 



Digitized by LjOOQ IC 




Ky - ri 



l^ ^'TT^ 



Ky - ri - e 




öü 



^^^ 



e e - lei 



^^ 



^ä^^Step^ 



lei - 8on 



lei 



eS 



lei 



IF 



P 



^ 



lei - 8on 



Ky 



f=^ 



^^l^^^Sß 



■■ i=^ 



Ky . ri - e — — — Ky 




80U Ky - ri 



r^ 



^ 



e - lei 



4=: 



e - lei 



-F^ 



^ 



» f f r r 

e Ky-ri - e 

lei - son 



~ e - lei 



Ky-ri - e 



Ky- ri - e e 



Digitized by LjOOQ IC 



— 77 - 



r 



Ky-rl - e 



e e - iei - - soii 



^^ 



e - lef - soD 



1 




e - lel - sou 



^ 



^=^^F-=rt=^^-' ii 



Ky - ri 



e - Iei 



ta'^=-.a^ n~ - m^-^J^ — m 



Iei 



Ky - ri - e 



51^ 



-A- 



i 



y - ri - e 



t-r-A -r -P-'M^ 



^=^ 



f 



r= 



t^ 



e - Iei - SOD 



6 - Iei > son 



l {^--.£ =t ^S = r=p^ t ?^E;;pEi 



6 6 • Iei 



^^r=^- 



ü 



;-^ 



^ 



Iei - 80U 



Iei - son 



Iei 



^^& 



^ fr 



Iei 



.£==: 






6 - Iei - sou 

-Oi ß 



ri - e 



l£^^ 



Iei 



u 
u 

Ky - ri - e 



Iei - sou 



Iei 



Digitized by LjOOQ IC 



78 



:S=^^^ 



=^ 



r>' 



^•* Ky - ri - e e - lei 



^1 




Ky - ri - e e ' - lei 



ff^^Ff-^-g^gfe 



Ky - ri - e e - lei 



g!= ri C r iTF :g^F Ff^ 



Ky - ri - e e - lei 



I 



a 



sont 



qp«-— ä. 



Ky - ri ■ 



:= fe=: 



sou t 



^Ky - ri 



lei 



soni 



^-^-r^^U^ ^^ 



e •- lei 



1 



i 



Ky - ri - . 



" g* ' ■ r c g: 



^ 



lei 



son I 



Ky - ri - e e - lei 



son ! 



Digitized by VjOOQ IC 



Digitized by LjOOQ IC 



Digitized by LjOOQ IC 



1 



Digitized by LjOOQ IC 



Digitized by LjOOQ IC 



Ml» tf7.17 

Lehre vom contrapunkt, dem canon 




BCI 75» 



III 

■3"2044~Ö4f ÖT8 607 



This book should be retumed to 
the Library on or before the last date 
stamped below. 

A fine of five cents a day is incurred 
by retaining it beyond the specifLed 
time. 

Flease return promptly. 



jiaa2'544i 



IVvA4^(MC SVS. 




Digitized by LjOOQ IC 



